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Quatre gravures hors texte: 


 Médaillon en or du chancelier René de Birague, par Germain Pilon (Cabinet des 
médailles, Paris): héliotypie Marotte 


La Communion des Apôtres, patène en argent, art syrien, vie siècle (Collection 
de M. Kalebdjian): héliotypie Marotte. 


Paysage du Loiret, bois original de M. Paul Baudier. 


Repas de chasse, tapisserie de la tenture des « Chasses de Maximilien » (Musée 
du Louvre): héliotypie Marotte. 
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LE MEDAILLON 


DU CHANCELIER RENE DE BIRAGUE 


PAR GERMAIN PILON A LA BIBLIOTHEQUE NATIONALE 


Les collections du Cabinet des médailles viennent 
de s'accroitre d'un monument précieux qui mérite de 
retenir l'attention non moins pour son insigne rareté 
et sa valeur d'art que pour les circonstances dans les- 
quelles il est entré à la Bibliothèque Nationale. 

Au cours de la guerre qui vient de s'achever, mou- 
rait M. le chevalier. Alphonse-Lambert-Eugène de 
Stuers, chambellan, envoyé extraordinaire et ministre 


plénipotentiaire de Sa Majesté la reine des Pays-Bas 


es ere près la République française. Les amateurs d’art, à 
AUX ARMES qui il faisait si galamment les honneurs des objets 


OS précieux réunis en son appartement à Paris, ne liront 
RENE DE BIRAGUE Hs . 
(Cabinet des médailles, Paris.) | Pas Sans émotion le passage de son testament que je 

transcris ici, témoignage réconfortant de l'attrait exercé 
par la France et Paris sur les plus cultivés de nos voisins, et de la recon- 
naissance que ceux-ci savent leur garder : 

« Voulant donner à la France un témoignage de ma profonde admiration 
pour sa haute culture, ses grands artistes et écrivains, ses vaillants soldats, 
et de plus une preuve de ma gratitude, non seulement pour l'hospitalité 
qu’elle m'a accordée durant près de quarante années, mais aussi pour l'accueil 
si bienveillant que l'Institut de France a bien voulu me faire, je lègue à 
l'Etat français, pour être placée au Cabinet des médailles (Bibliothèque 
Nationale), ma grande médaille en bronze doré représentant le cardinal René 
de Birague, chancelier de France, œuvre originale de Germain Pilon, avec 
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son écrin par Nicolas Eve; et, de plus, un fer pour reliure de livre aux armes 
et initiales du cardinal. Ce don est fait libre de tous droits. » 

Le médaillon en question, en bronze doré, du diamètre de 162 millimètres, 
nous présente le buste du chancelier de Birague, à droite, tête nue, le cou 
pris dans une fraise à godrons, enveloppé d’une ample pelisse à col de four- 
rure. Au pourtour, un grènelis et l'inscription : 


RENATVS :+ BIRAGVS + FRANCIA + CANCELARIVS + ANNO :+ ETATIS + SVÆ : LXX. 


Au revers, gravée en creux, l'inscription suivante (nous ajoutons les vir- 
gules) en huit hexamètres latins : 


WIG EST || QVI LATIIS DVM || RES DECLINAT IN ORIS || GALLICA, FORTVNA, 
QVÆ || TRANSFVGIEBAT AD HOSTES, || NOLVIT ESSE COMES, SED AVITOS || LÆTVS 
HONORES ET PATRIAS LIN || QVENS SEDES, SVPERESSE RVINÆ || DVM NON VVLT 
PATRIÆ, SE AD || GALLIGA REGNA RECEPIT, AMISSIS || VBI PROQVE BONIS ET HONORIB, || 
AMPLIS, ADSPIRANTE DEO, REP || BRIT MAIORA RELICTIS, || FACTVS APVD GALLOS || 


SAGRI CAPVT 1PSE || SENATYS. 


Le médaillon est accompagné de son écrin rond en maroquin rouge, por- 
tant sur ses deux faces le chiffre du chancelier : R. B. Ce qui fait donc le prix 
de ce princier cadeau, c'est que nous nous trouvons ici en présence du 
médaillon exécuté précisément pour être remis au chancelier, médaillon fondu, 
puis reciselé et doré avec un soin extrême, et porlant à son revers une 
inscription que l’on ne trouve point sur les autres exemplaires, d’ailleurs fort 
rares, de cette œuvre, l’une des productions les plus vivantes et les plus remar- 
quables, par sa composition et son exécution, des médailleurs français du 
xvi* siècle. Un des plus grands noms de notre histoire artistique s’y 
rattache: celui de Germain Pilon. En effet, si le médaillon n’est pas signé, 
il paraît toutefois impossible d'en refuser la paternité au célèbre sculpteur 
des Valois. 

Mais il n'est sans doute pas inutile de dire quelques mots du personnage 
dont il nous offre le saisissant portrait. René de Birague — des Birague de 
Milan — était né à Milan le 2 février 1506. Attaché d’abord à la cause fran- 
çaise, il dut abandonner le Milanais lors de la perte définitive de ce duché par 
François I°". Il se réfugia alors à la cour de France avec ses trois frères Louis, 
Pierre et Charles, les biens de sa famille ayant été confisqués d’abord par 
les Sforza, puis par l'empereur. Si l’on veut bien se reporter à l'inscription 
gravée sur son médaillon, on verra que c’est précisément à ces événements 
que l’auteur fait allusion: en lisant entre les lignes, il est aisé de s’apercevoir 
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et initiales du cardinal. Ce don est fait lihve de tous droits. 


rave. Au ponriour, un grimetis et linsenption : i 
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son éerin par Nicolas Eve; et, t, de plus, un fer pour: ae de livre aux armes. 
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que Birague, qui avait fait de nécessité vertu, tira parti des circonstances au 
point de reconstituer sa fortune et, tout compte fait, de trouver son bénéfice 
dans son exil. Si c’est la médire, qu'on me permette d’en rejeter la faute 
sur Brantôme : 

« Il fut gouverneur de Lyon en Lyonnois en absence de M. de Nemours, 
car je l'y ay veu en tres grande authorité et respect, et marcher avec sa garde 
ordinaire comme un prince; fut après garde des sceaux puis chancelier, et 
pour fin cardinal et riche en biens d'église ; ce quil ne vouloit point; et 
accepta le chappeau en despit de luy, parce, disoit-il, qu'il n’estoit pas bien 
né ny adextre a far lulle queste gentilesse e cerimonie ecclesiastique, usant 
de ces mesmes mots, encore d’un autre plus estrange qui n'est pas bien 
séant de dire pour la révérance de la religion: mais ce n’estoit pas là l’en- 
cloueure qui le picquoit, car il nese vouloit deffaire des sceaux qui luy por- 
toient tous les jours de si bon fruit d’escuz, que le seigneur de Goutery, son 
secrétaire, faisoit ordinairement changer d’air et passer par delà les monts en 
quelque banque, ce disoit-on, tant pour son maistre que pour luy'. » 

Brantôme ajoute, il est vrai: € Quant à moy avec d’autres, je ne l’ay trouvé 
tant rapineux comme on l'a faict et en crioit-on, et d’autres ses pareils ont 
faict: car je l’ay tousjours veu et cognu pour un fort homme de bien et d’hon- 
neur et qui aymoit plus la noblesse françoise qu'on ne disoit; car il estoit 
tres bon François et bien affecté à la Couronne, dont pour ce fut banny de 
Milan, et ses biens confisquez, luy et les siens ». 

Le fait est que Birague ne fut point populaire en France. En recourant une 
fois encore aux écrivains du temps nous aurons une esquisse suffisante de 
son caractère. L’Estoile écrit: « Ce chancelier estoit Italien de nation et de 
religion, bien entendu aux affaires d'Estat, fort peu en la justice ; de sçavoir 
n’en avoit point à revendre, mais seulement pour sa provision, encores 
bien petitement. Au reste, hbéral, voluptueux, homme du temps, serviteur 
absolu des volontés du Roy, aiant dit souvent qu'il n’estoit pas Chancelier de 
France, mais chancelier du Roy de France. » Les Italiens, alors si nombreux 
à la cour de France, passaient pour être fort âpres au gain, et c est sans doute 
en manière d’apologie que l'Estoile ajoute: « Il mourust pauvre pour un 
homme qui avoit longtemps servi les Roys de France, n’estant aucunement 
ambitieux, et meilleur pour ses amis et serviteurs que pour soi-mesmes. Il 
disoit, peu auparavant son décès, qu'il mouroit cardinal sans tiltre, prebstre 
sans bénéfice, et chancelier sans seaux”. » 


1. Brantome, éd. Lalanne, V, 76. 

2. Mémoires-journaux de Pierre de l’Estoile ; Paris, Librairie des Bibliophiles, 1875, t. Il, 
p. 140. Voyez aussi le P. Anselme, Hisloire généalogique... de la Maison royale de France, 
tay bap. 407 
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Henri II le fit surintendant de justice et premier président au Sénat de 
Turin. IL était président au Parlement de Paris lorsqu'on l’envoya, en 1563, 
siéger au concile de Trente. Ce n’est qu'en 1565 que Charles IX lui octroya 
des lettres de naturalité. Cet Italien rusé, habile aux affaires, fut un des 
adversaires les plus résolus des protestants. On lui prêle ce mot que « le 
roy ne viendrait jamais 4 bout des Huguenots par la voie des armes, au licu 
qu'il serait aisé de s’en défaire par la main des cuisiniers ». Il prit une HG 
part à l'organisation de la Saint-Barthélemy. Le 17 mars 1573, il fut nommé 
chancelier, la place étant 
rendue vacante par la 
mort de Michel de l’HÔ- 
pital.Sa femme Valen- 
tine Balbiani était morte 
en 1572. Birague se fit 
prétre, eten février 1578 
Grégoire XIII lui remet- 
tait le chapeau de cardi- 


nal; le 31 décembre 
1579 il était nommé 


MEDAILLE AUX EFFIGIES 
mandeur de l'Ordre 
DU CHANCELIER RENÉ DE BIRAGUE ET DE HENRI III com 


(Cabinet des médailles, Paris.) du Saint Esprit. 

Il mourut à Paris, en 
son hôtel, le jeudi 24 novembre 1583, à l’âge de soixante-seize ans, et 
le 6 décembre on l’enterrait en grande pompe en l'église Sainte-Catherine 
du Val des Ecolers. Birague, nous conte l'Estoile, « fust le premier de 
la roiale Confrairie des Pénitens qui mourust, fust enterré et porté par eux. 
De fait, ils assistèrent à son convoi et enterrement en leurs habis et en bon 
ordre. Le Roy mesmes, costoié du duc d’Espernon, son archimignon, y assista 
en son habit de poenitent et en grande dévotion ». On sait que séduit par 
les manifestations extérieures de la piété méridionale, Henri III avait 
voulu acclimater à Paris les confréries de Pénitents, alors nombreuses dans 
le Midi de la France, comme en Espagne ou en Italie. La plus célèbre 
des confréries parisiennes fut celle des Pénitents blancs de l’Annonciation 
Nostre-Dame, qui fit sa procession à Paris, cette même année 1583, le Jeudi 
saint 7 avril. Les confrères, qui comptaient dans leurs rangs les mignons 
du roi, marchaient deux par deux, vêtus de toile de Hollande, et cette céré- 
monie était le prétexte d’un grand luxe de luminaire et de musique. Cette 
exubérante piété alla au point que les pénitents se flagellérent furieusement 
el ensanglantèrent leurs robes blanches, en cheminant à la lueur des torches 
parmi la foule stupéfaite. 
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L’oraison funèbre du chancelier fut prononcée par l'archevêque de Bourges, 
messire Renault de Beaune, qui, dit-on, ne fit jamais si mauvais discours". 
Les monuments funéraires élevés par Germain Pilon sur les instructions du 
chancelier en l’église de Sainte-Catherine en l'honneur de René de Birague 
et de sa femme sont bien connus. Ils ont plus fait pour la mémoire du cardi- 
nal que toute sa politique. Je ne puis m’attarder à décrire la statue de bronze, 
aujourd'hui au Musée du Louvre, qui représente René de Birague agenouillé. 
C'est une œuvre maîtresse où Pilon s’affirme un artiste de tout premier plan. 

Germain Pilon, qui 
avait alors pour collabo- 
rateur son fils Raphaël, 
est également l’auteur 
des deux statues de Va- 
lentine Balbiani — l’une 
couchée en habits d’ap- 
parat, et l’autre nue — 
qui figuraient sur le tom- 
beau de l'épouse de Bi- 
rague, dans la chapelle 


4 MÉDAILLES A L’EFFIGIE DE HENRI JII AYANT AU REVERS 

funéraire. L'EFFIGIE DU CHANCELIER RENÉ DE BIRAGUE 
Sur le monument fu- (Gabinet des médailles, Paris.) 

néraire du chancelier, 

outre une longue épitaphe, on avait gravé ce distique qui nous semble 

paradoxal : rn 


Quid tibi opus statua? satis est statuisse, Birage, 
Virtutis passim tot monumenta tuae. 


Aujourd'hui, sans la statue de Pilon, qui se souviendrait des vertus de 
Birague*? 


C’est en le comparant acette statue agenouillée, qu'on a attribué à Germain 
Pilon le médaillon que nous avons sous les yeux, et l'on ne peut rien allé- 
guer à l'encontre. 

Une étroite parenté unit les deux œuvres, on s’en aperçoit au premier coup 
d'œil, et la même vie les anime. On sait que de la même époque date une 
série de grands médaillons représentant des personnages de la famille des 


1. Cette oraison funèbre fut imprimée à Paris, en 1583, chez Gilles Rey. Voir Lacroix 
du Maine et Du Verdier, Bibliothèque française, Il, p. 364. 
2. Voy. Emile Raunié, Epitaphier du vieux Paris, 1893, t. IT, p. 299 et suiv. 
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Valois — Henri II, Charles IX, Elisabeth d'Autriche, Catherine de Médicis, 
Henri III — qui rappellent impérieusement les dessins de Clouet, et dont on 
attribue communément la paternité à Germain Pilon. Le médaillon de 
Birague serait l'œuvre la plus poussée et la mieux réussie de ce groupe. On 
en louera le réalisme et l'extrême minutie qui conduit l’auteur — et ici on 
peut comparer le médaillon de Charles IX — à détailler les poils de la barbe, 
les cheveux, le col de fourrure avec une précision dont on oublie la sécheresse 
en contemplant l’ensemble. Au total, une décision et une netteté qui s impo- 
sent presque durementa 
attention, mais tempé- 
rées par la nuance du 
regard matois, l'ampleur 
sensuelle du nez et le 
pli de la bouche. 

Le visage osseux du 
vieil homme est solide- 
ment construit, avec la 


même stireté: front, 
pommettes, arcade sour- 


MÉDAILLE A L’EFFIGIE 
see , Fs 
DU CHANCELIER RENE DE BIRAGUE cilière, et l'oreille est 


(Gabinet des médailles, Paris.) dessinée avec une scru- 

puleuse exactitude. La 

race de cet Italien est tout entière exprimée par le crane étroit et allongé, et 
l'ovale étiré de cette figure. 


L'état exceptionnel de l’exemplaire légué par M. de Stuers permet d’appré- 
cier les mérites supérieurs d'une pareille œuvre, mais le Cabinet des médailles 
en possède une seconde réplique, due à un autre généreux donateur, 
M. Prosper Valton, et d'un très grand intérêt. C’est une fonte brute, qui na 
été ni retouchée ni polie, et sur laquelle on peut étudier, et comme toucher 
du doigt, le modelé de la cire originale dans laquelle le médaillon fut exécuté. 
Le bord inférieur de la piéce est brisé, et une cassure sillonne le champ a 
droite '. 

L'efligie de René de Birague, telle que nous la voyons ici, se retrouve — 
en dimensions réduites, naturellement, — sur des médailles contemporaines, 
que leurs dates permettent de classer de la facon suivante : 


1. F. Mazerolle (Les Médailleurs francais, I], p. 52, n° 241) cite l’exemplaire Wasset 
(Ecole des Beaux-Arts) qui mesure 166 millimètres; l’exemplaire Valton en mesure 165 
V. Armand, Les Médailleurs italiens des xv? et xvr° siècles, I, p- 292, n° 19. 
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1. 1077. RENATVS + BIRAGVS + FRANCIÆ - CANCEL. — Buste du chancelier 
tête nue, à droite. RL Buste à droite de Henri III, daté de 1574. 

2. Même buste de Birague avec pour revers un autre buste de Henri III, 
daté lui aussi de 1574. 

3. Même buste de Birague, et au revers un buste de Henri III, à gauche, 
daté de 1578. 

4. Même buste de Birague. RL. x. B. CARD + rRANCLE « CANCELaRIVS. Buste de 
Birague à droite, coiffé de la barrette de cardinal. Sous le buste, 1580. 

5. Le buste du cardinal comme au numéro 4, et au revers : ORTV : CLARVS. 
SINE - DOLO + +; l'Agneau pas- 
cal dans une oriflamme. 


Toutes ces effigies de René de 
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Birague, de même queles estam- 
pes qui reproduisent ses traits, 
ont élé exécutées d’après le 
grand médaillon, qui, lui,comme 
l'indique assez la légende qui 
l'entoure, date de 1576 environ. 
puisque le chancelier était né en 
1506 et qu'il avait soixante-dix 
ans lorsque ce magistral portrait 
fut exécuté. 

C'est en 1572 que Charles IX, 
mal satisfait des services de 


Claude de Héry, nomma Ger- ÉCRIN EN MAROQUIN DU MÉDAILLON 
DU CHANCELIER RENÉ DE BIRAGUE 


main Pilon contrôleur général 
des efligies. Loin d'en vouloir à 
son collègue de sa disgrâce, 
Claude de Héry se soumit de bonne grâce, et les deux artistes convin- 
rent du mode de leur collaboration: Germain Pilon fut chargé de fournir 
des modèles de cire d'après lesquels on graverait les poinçons de la 
monnaie. C'est à cela que se borne son action sur l’art monétaire de 
cette époque. Pouriant M. Mazerolle pense qu'il grava lui-même les 
poinçons de la médaille du sacre de Henri II. En tout cas il est inutile de 
le faire intervenir personnellement dans l'exécution des petites médailles 
de Birague que je viens d'énumérer: tout porte à croire que quelque éléve 
de Pilon en grava les poincons en copiant du plus prés possible le grand 
médaillon qui fait l'objet de la présente note. On observera, en regar- 
dant de près, sur l'image que nous en donnons ici, que l'accent vital, 


(Cabinet des médailles, Paris.) 
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le caractére du portrait, ont en partie disparu au cours de cette transpo- 
sition, 

Ce précieux don du chevalier de Stuers est accompagné, comme on la 
vu plus haut, d’un fer de reliure aux armes de René de Birague: « D’argent 
à trois fasces bretecées et contrebretecées de gueules de 5 pièces, chacune 
chargée d’un treffle d’or'. » 

Quant à l’écrin, il est du style de ces reliures à fleurons et a entrelacs dont 
on attribue communément la paternité à Nicolas Eve, « libraire de l'Uni- 
versité de Paris et relieur du Roy », qui relia pour Henri HI plusieurs cxem- 
plaires du Livre des Statuts et Ordonnances de l'Ordre du Saint-Esprit, à la fin 
de l’année 1578. Mais cette attribution n'est point pour nous faire illusion. 
On ne peut donner à coup sûr à Nicolas Eve que la reliure d'un des exem- 
plaires du livre que je viens de citer, exemplaire conservé à la Bibliothèque 
Nationale ; or, cette reliure, fort simple, dont la décoration se réduit à un 
semis de fleurs de lys alternant avec des fleurons, n’a rien qui permette de 
l’associer étroitement avec les reliures dites de Nicolas Eve”. Tout autre nom 
pourrait donc être prononcé à propos de notre écrin, et il faut se contenter 
d'en louer l'élégance anonyme. 


JEAN BABELON 
1. Le P. Anselme, loc. cit., et Imhof, Genealogiae Vigniti illustrium in Italia familiarum ; 


Amsterdam, 1710, t. IT, p. 35. 
2. V. Ernest Thoinan, Les relieurs français ; Paris, 1893, p. 278 el ss. 
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L'ÉCOLE ARTISTIQUE D’ANTIOCHE 


epuIs longtemps déjà les historiens de l'art ont 
entrevu le rôle important dévolu à la Syrie 
dans le développement artistique de l'Europe 
du Moyen âge. Aussi bien à Byzance qu'en 
Occident, l'action d’Antioche paraît avoir été 
décisive. Malheureusement, tant que des 
fouilles systématiques n'auront pas élé entre- 
prises sur l'emplacement d'une ville qui fut 
à son heure une des métropoles du monde, 
il sera impossible de préciser le caractère de 
celte influence. Du moins, à défaut du témoi- 


gnage des monuments d'architecture et de sculpture, les trésors d’argenterie 
et d’orfévrerie nous apportent des renseignements d'une grande importance 
et le moment est peut-être venu de chercher ce qu'ils nous apprennent sur 


l'art syrien. 


On sait, en effet, que depuis vingt-cinq ans des découvertes célèbres de tré- 
sors d'orfèvrerie et d'argenterie ont été faites en Syrie, autour d’Antioche, 
d’Alep et dans les régions voisines, en Cilicie et dans l'île de Chypre. 

En 1892 le Musée du Louvre faisait l'acquisition d’un magnifique vase 
d'argent découvert dans les ruines d'une église des environs de Homs (Emèse) 


i — 5© PÉRIODE. 23 
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et dont la panse est ornée de figures en relief exécutées au repoussé qui 
montrent la Vierge entre deux anges et le Christ entouré de quatre saints’. 

Quelques années plus tard, en 1899, puis, en 1902, les trouvailles de Kery- 
nia dans l'ile de Chypre, partagées aujourd hui entre le British Museum, 
la collection Pierpont Morgan et le musée de Chypre, mirent à jour un 
ensemble de pièces merveilleuses : plats d'argent ou missoria décorés de 
reliefs, les uns timbrés de la croix, les autres à l'effigie d’un saint, les plus 
beaux formant une série unique des épisodes de l’histoire de David; encen- 
soir hexagonal orné de figures chrétiennes ; cuillers d'argent dont le manche 
porte d'un côté la représentation en relief d’un animal, de l’autre un feuil- 
lage finement gravé ; admirables bijoux d'or: un bracelet couvert de rin- 
ceaux de vigne dans un cadre de filigranes, un collier d’or fait de feuilles 
ajourées auxquelles sont suspendus une croix et six pendentifs en forme de 
disques, un autre objet, collier ou ceinture, composé de seize médaillons 
d’or dont les quatre plus grands représentent un basileus sur un quadrige et 
sont aux noms des empereurs Tibére (578-582) et Maurice (582-602). C’est 
tout un aspect des arts décoratifs du moyen age a son début qui nous a été 
révélé par cette découverte célèbre”. 

A cet ensemble somptueux on peut joindre un bracelet d’or trouvé en 
Syrie et acquis en 1897 par le British Museum ; il est semblable à celui 
de Kerynia, mais porte comme ornements un buste de la Vierge orante et 
des oiseaux, cygnes ou faisans cernés par les enroulements d’une double 
tige qui sort d’un magnifique vase”. De même les bijoux de Mersina (Cilicie), 
entrés au Musée de l'Ermilage, avec leurs pendentifs en forme de poires et 
leurs ornements de filigrane rappellent le collier de Kerynia'. Enfin, en 
1908 entrait au Musée de Constantinople un trésor découvert à Stûma dans 
le district d'Alep et composé d'un éventail liturgique en argent doré avec 
ornements incisés, de deux patènes d'argent décorées d'une croix gravée et 
d'une troisième patène portant en relief le sujet, si répandu dans l'iconogra- 
phie byzantine, du Christ représenté deux fois derrière une table d’autel et 
distribuant le pain et le vin à ses Apôtres*. Certaines maladresses de com- 
position, la sécheresse des draperies, le sourire stéréotypé des figures permet- 
tent de dater cette œuvre curieuse du vir’ siècle, de l'époque d’Héraclius, 


1. Héron de Villefosse (Bulletin de la Société des Antiquaires de France, 1892, p. 239). 

2. Voy. les rapports de Dalton (The Archaeologia, LVI, 1900, p. 159-174; LX, 
1906, p. 1-24) et Dalton, Catalogue of early Christian and Byzantine Antiquities, 1905, 
p. 86-90; — Dalton, Byzantine Art, Oxford, 1911, p. 572-576; — Diehl, Manuel 
d'art byzantin, Paris, 1910, p. 294-296. 

3. Dalton, Byzantine Art, p. 54o. 

4. Dalton, Byzantine Art, p: 542. 

5. Ebersolt, Le Trésor de Stüma (Revue archéologique, LOriah: p- 407-419). 
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tandis que la majeure partie des objets de Kerynia ou des autres trésors 
syriens appartiennent à la fin du v* ou à la première moitié du vi‘ siècle. 

Mais, si importantes que soient les données fournies par ces découvertes, 
plusieurs pièces d’argenterie récemment signalées nous apportent un témoi- 
gnage absolument nouveau sur l’activité des ateliers syriens. 

En 1910, des Arabes avaient déterré dans la vallée de l’Oronte, non loin 
d’Antioche, un trésor composé de six pièces : deux calices, trois reliures de 
livres, une croix processionnelle. Parmi ces objets, qui font partie aujour- 
d’hui de la collection Kouchakji, à New-York, le plus important est un calice 
d'argent de forme tronco-ovoide (hauteur o"19) porté sur un pied bas, qui 
rappelle quelque peu la silhouette des coupes de Boscoreale. Il est couvert 
d’ornements appliqués, consistant en deux séries superposées de figures qui 
se détachent au milieu d’une frondaison de vignes chargées de grappes de 
raisin ; des oiseaux se jouent au milieu des feuillages et l’ornement est limité 
en haut par une guirlande de rosettes et, en bas, par des feuilles de lotus. Le 
sens des figures est bien net : quoique leur tête ne soit pas entourée du 
nimbe, elles représentent le Christ, figuré deux fois, assis sur un trône, les 
pieds sur un escabeau (subsellium), entouré des Apôtres. Le caractère chré- 
tien est d'ailleurs accusé par le bélier qui se trouve auprès du Christ : sa 
tête est surmontée d'une colombe et d’une petite plaque où l’on voit sept 
pains et deux poissons. 

Ce symbolisme indique suffisamment qu'il s’agit bien d’un calice eucha- 
rislique ; mais ce qui fait le principal intérêt de cette belle pièce, c'est le style 
remarquable des figures. Elles ont une physionomie individuelle si marquée 
qu'elles ne peuvent être que des portraits étudiés d’après nature. L'expression 
du Christ, en particulier, est pleine de majesté et chacun des Apôtres appa- 
rait avec un caractère différent. Par la beauté de son ornementation, par la 
vérité d'expression de ses personnages, le calice Kouchakji appartiendrait 
donc à une bonne époque. M. Eisen, se fondant sur des ressemblances avec 
le style des coupes de Boscoreale ne craint pas de le faire remonter Jusqu'au 
i" siècle de l’ère chrétienne. Il est assez difficile d'accepter cette conclusion, 
les plus anciennes figures du Christ, de la Vierge et des Apôtres connues 
jusqu'ici ne remontant qu'à la fin du n° et au début du in® siècle (cimetières 
de saint Prétextat, de Domitille, de sainte Priscilla). C’est probablement de 
celte époque qu'il faut dater le calice Kouchak}1, qui paraît, en tout cas, anté- 
rieur à la période constantinienne”. 

Deux autres pièces d’argenterie de premier ordre se trouvent aujourd'hui 


1. Eisen, Preliminary report ou the Great Calice of Antioch (American Journal of 
archaeology, XX, 1916, XXI, 1917). 
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à Paris : un calice qui appartient à la collection Tyler et une patène en pos- 
session de MM. Kalebdjian. Ces deux objets ont été trouvés en 1911 au 
bourg de Riha, sur la rive droite de l’Oronte, à 60 kilomètres au sud-est 
d’Antioche, sur la grand’route d'Alep à Hamah. Ils étaient dans un tom- 
beau qu’on a jugé être celui d'un évêque. 

Le calice se compose d'une coupe très profonde légèrement renflée, sup- 
portée par un pied évasé (hauteur : 0"17; diamètre à l'orifice : 0"16), 
revétue d'une belle patine 
aux tons d'argent bruni. Sur 
le bord, entre des filets d’or, 
se détache une inscription 
en capitales grecques qui in- 
dique la destination liturgi- 
que de l'objet: Ta oa &x tay 
G@Y Gol TPOGHÉPOULEY Küpus”. Ce 
sont les propres paroles de la 
consécralion usitées dans la 
liturgie dite de saint Jean- 
Chrysostome, originaire 
d’Antioche. Cette inscription 
constitue la seule ornementa- 
tion de l’admirable calice et 
celte sobriété même en fait 
mieux ressortir l'élégance. 

Le caractère religieux de 
la patène est attesté par la 
composition qui en décore le 
centre, la Communion des 
Apôtres, analogue à celle de 
la patène de Stüma. C'est un beau plat d'argent massif de o"34 de diamètre, 
du poids de 908 grammes. L'inscription du pourtour, dont les caractères sont 
semblables à ceux que nous avons observés sur le calice, nous apprend que 
cet objet a été dédié « pour le repos de Sergia, fille de Jean et pour celui de 
Théodose ainsi que pour le salut de Megalos, de Nonnos et de leurs 
enfants ». 


CALICE EN ARGENT 


ART SYRIEN, PREMIERE MOITIÉ DU YI® SIÈCLE 


(Collection Tyler, Paris) 


Une bande entièrement lisse sépare cette inscription du motif central, sem- 


1. Qu'il me soit permis de remercier M. et M™ Tyler ainsi que MM. Kalebdjian qui 
m'ont facilité l’étude de ces belles pièces et m'ont autorisé à les signaler à l’Académie des 
Inscriptions (séances de l’Académie des Inscriptions des 20 juin et 24 octobre 1919). 

2. « Ge qui Vappartient, ce qui provient de tes dons, à toi nous l’offrons, Seigneur. » 
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LA COMMUNION DES APOTRES 


PATENE EN ARGENT, ART SYRIEN, PREMIÈRE MOITIÉ DU VI° SIÈCLE 


(Collection de M. Kalebdjian.) 
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blable à celui de la patène de Sttima, mais avec des variantes. Sur un fond 
d’architecture fait d’un entablement soutenu par des colonnes à fût en hélice 
et interrompu par une archivolte en plein cintre ornée d’une coquille, se 
détache la scène de la Communion des Apôtres. Au premier plan on voit 
une table d’autel carrée, dont la nappe retombe en plis compliqués et sur 
laquelle sont déposés les objets liturgiques : un calice, dont la forme rap- 
pelle tout à fait celle du calice Tyler, deux corbeilles de pain, un second 
calice plus bas et plus évasé. Derrière l'autel le Christ est figuré deux fois, 
accomplissant les fonctions sacerdotales, entouré de deux groupes de six 
Apôtres qui se pressent autour de lui, vus en perspeclive. À droite, un Apdtre 
profondément incliné, reçoit le pain consacré dans la paume de sa main droite 
soutenue par sa main gauche, suivant un rite très ancien usité dans l'Église 
grecque. À gauche, un vieillard, les mains dissimulées sous un large voile, 
approche ses lèvres du calice avec une expression de respect et de ferveur. 
Tous les membres du collège apostolique, dont les uns sont vus de face, 
d’autres de trois quarts, d’autres de profil, les yeux fixés sur le Sauveur, le 
corps plié en deux, comme si les genoux se dérobaient sous eux, témoignent, 
par leur attitude, de la foi ardente qui les anime ct de l'étonnement profond 
qu'ils éprouvent. L'artiste qui a composé cette scène a su rendre avec une 
puissance singulière ces divers sentiments. Pour trouver dans l’art chrétien 
une pareille intensité d'expression, il faut descendre jusqu’à nos imagiers 
gothiques et même jusqu'à nos prinutifs de l’école franco-flamande. 

La composition de la patène Kalebdjian est donc un morceau de premier 
ordre; elle représente l’apogée d’une école dont la patène de Stüma, avec ses 
figures stylisées, nous montre le déclin. Il est intéressant d’ailleurs de noter 
les variantes entre les deux compositions, car elles nous apprennent que les 
ateliers syriens ne s'en tenaient pas à des poncifs, mais cherchaient à renou- 
veler les thèmes traditionnels. 

Sur la patène de Stima le portique du fond est remplacé par un ciborium 
en forme de dôme pointu, auquel est suspendu une lampe. Ce détail prévau- 
dra dans l’iconographie byzantine. En outre l'autel de Stüma est beaucoup 
plus élevé que celui de la patène de Riha et ne laisse voir que le buste du 
Christ : l’Apôtre qui se présente pour boire le calice est obligé de se hausser 
péniblement. Enfin, tandis que sur la patène de Riha, le chef des Apôtres 
(saint Pierre) se présente pour recevoir l’hostie, sur celle de Stüma il a déjà 
communié et nous le voyons devant l'autel, joignant les mains dans une 
action de grâces et se dirigeant vers le côté opposé pour boire au calice. Et 
surtout les figures de Stûma avec leurs pommettes saillantes, leurs barbes et 
leurs cheveux traités uniformément, leurs yeux démesurément agrandis, 
leurs draperies aux plis secs et compliqués n’ont ni la régularité, n1 la puis- 
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sance d’expression de celles de Riha. Elles nous montrent la fin d'une grande 
tradition d’art. 


Il 


Quelles que soient les différences d'époque entre toutes les pièces d’ar- 
genterie que nous venons d’énumérer elles présentent des caractères com- 
muns de technique et de style. Comme elles ont été découvertes soit dans la 
région d’Antioche, soit dans les régions voisines, nous sommes bien fondés 
à attribuer à la grande ville de l'Oronte l'activité des ateliers qui les ont 
produites. C'est sur les traditions de ces ateliers qu'elles peuvent nous appor- 
ter leur témoignage. 

Le métal qui domine dans ces trésors est l'argent : c'est à peine si les 
trouvailles de Kerynia ont fourni quelques bijoux d'or. Il ne faut en tirer 
aucune conclusion, car nous savons par les textes (description de Sainte- 
Sophie par Procope, dons mentionnés dans le Liber Pontificalis de Rome) 
que les objets d’or étaient très nombreux dans les trésors des grandes églises ; 
leur grande valeur a pu en hâter la disparition. 

En revanche, un détail technique est commun à presque toutes ces œu- 
vres: c'est l'emploi de l'or appliqué sur l'argent pour souligner certains 
détails et faire ressortir les figures. Il en était ainsi sur le calice Kouchakji, 
antérieur, nous l’avons vu, au 1v° siècle, et où les ornements extérieurs étaient 
dorés. Il en est de même sur le calice Tyler où des filets d’or encadrent 
l'inscription du pourtour, sur la patène Kalebdjian et sur la patène de Stima 
où les figures de la Communion des Apôtres sont rehaussées d’or. Il y a dans 
ce mélange un effet d’une harmonie incomparable et nous pouvons consi- 
dérer ce procédé comme une marque caractéristique des ateliers d’An- 
tioche. 

Les figures et les ornements sont exécutés au repoussé avec un relief assez 
accentué sur le calice Kouchakji, sur le vase d’Emése, sur les plats de Kery- 
nia et même sur la patène de Riha ; il est plus faible sur la paténe de Stüma. 
Les figures ainsi repoussées étaient reprises ensuite au burin ; le modelé, 
la chevelure et la barbe, les plis de draperies étaient indiqués tantôt par des 
traits parfois assez vigoureux, lantôt par de simples pointillés. On constate 
surtout la minutie extrême des détails. C’est ainsi que sur la patène de Riha 
les Apôtres portent la tonsure dite de saint Pierre, montrant une tête abso- 
lument rasée, sauf une couronne de cheveux sur le front. L'effet de leur 
crâne dénudé, mais couvert d’un très léger duvet, est rendu par un pointillé, 
et il est curieux de constater que le même procédé a servi, sur un des plats 
de Kerymia, à traiter le pelage du lion tué par David et aussi la cuirasse de 
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David. Le pointillé et la gravure servent aussi à reproduire les ornements 
des costumes (sur les plats de Kerynia la bordure de la robe de Saül, le 
tablion ou clavus brodé sur sa poitrine, sur la patène de Riha les bandes 
de broderie qui ornent les tuniques des Apôtres et du Christ). De même, 


REVERS DE LA PATENE EN ARGENT PROVENANT DE RIHA 


(Collection de M. Kalchdjian.) 


sur les cuillers d'argent de Kerynia, un côté de la spatule porte un animal 
en relief, l'autre est orné d'un délicat feuillage gravé au trait. 

Il faut noter enfin l'emploi de l’émail et des bordures de filigrane. Deux 
plats de Kerynia sont ornés au centre, l'un d'une croix, l’autre d’un mono- 
gramme niellés dans une bordure de feuilles de lierre. Sur un autre plat du 
même trésor le buste d'un saint (saint Sergius) se détache au milieu d’une 
bande d’ornements niellés. De même, des bordures de filigrane décorent le 
bracelet du trésor de Kerynia, un autre bracelet à sujets religieux du British 
Museum et les bijoux de Mersina (Cilicie) acquis par le Musée de l'Ermitage. 
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Nous voyons par tous ces traits que les argentiers d’Antioche ne se préoccu- 
paient pas seulement de l'effet plastique, mais cherchaient par l'emploi dis- 
cret de la couleur ou des ornements à mettre en valeur les motifs essentiels 
de leurs compositions. 

L'analyse de la composition et du style va nous révéler, comme la techni- 
que, la communauté de la tradition qui unit tous ces objets. Deux méthodes 
de compositions, qui paraissent correspondre à deux époques différentes, 
sont faciles à discerner. Sur le calice Kouchakji et sur les petits plats du 
trésor de Kerynia (Lutte de David avec l'ours et avec le lion, David au milieu 
de son troupeau) la composition a une assez grande liberté d’allure. Sur le 
calice les figures se détachent au milieu d’enroulements de vignes égayés par 
les oiseaux qui picorent les grappes. Sur les plats la scéne emplit tout le 
cadre sans aucun ornement extérieur. C’est la tradition du bas-relief pitto- 
resque, commune a Alexandrie et a Antioche, et qui a régné dans tout l’em- 
pire romain Jusqu'au 1v° siècle. 

Avec les œuvres postérieures, au contraire, on voit naître un goût très vif 
pour les fonds d'ornement et le groupement symétrique des personnages. 
A ce point de vue il y a une ressemblance frappante entre la patène Kalebd- 
jian et les grands plats du trésor de Kerynia. Et, d’abord, le fond formé d’un 
portique à entablement interrompu par une archivolte centrale et supporté 
par quatre colonnes à fit torse ou cannelé. Sur la patène deux colonnes 
seulement sont visibles et deux belles lampes en forme d’amphores à large 
panse sont déposées sur l’entablement. Les portiques de la Vie de David 
sont décorés d'un feuillage en épi que nous retrouverons sur d’autres monu- 
ments. Ce portique tétrastyle, surmonté souvent d'un fronton échancré par 
une archivolte, est un motif d'art hellénistique très répandu à la fin de l’anti- 
quité. Le péristyle du palais de Dioclétien à Spalato en offre un exemple 
remarquable qui a été reproduit presque littéralement sur le « bouclier de 
Théodose » de Madrid. 

Un autre détail commun à ces compositions, c’est que le sol, indiqué par 
les craquelures du métal, est coupé par une ligne droite et que, dans le 
segment de circonférence ainsi réservé, se trouvent des objets placés comme 
en exergue : sur la patène Kalebdjian, une tasse à long manche qui est peut- 
être un calice « ministériel », en usage dans les églises pour la communion 
du peuple, et un vase à manche recourbé et à couvercle, certainement une 
de ces amae ou burettes mentionnées souvent dans les inventaires de 
mobilier liturgique du Liber Pontificalis romain‘; de même, dans les scènes 
de l'hustoire de David où figure Saül, des sacs de monnaie, des corbeilles 


1. Voyez Dom Cabrol, Dictionnaire d'archéologie chrétienne, art. Burettes. 
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remplies de rouleaux (volumina), des armes, symboles des largesses octroyées 
par le souverain, comme on en voit sur les diptyques consulaires ou sur le 
manuscrit de la Notitia Dignitatum. 

Les personnages eux-mémes sont disposés avec symétrie autour d'un motif 
central ; sur les grands plats de la vie de David ils ne sont jamais plus de 
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cinq. Voici, par exemple, le roi Saül assis sur son trône, sous l’archivolte du 
portique ; à sa droite est le jeune David, à sa gauche le prophète Samuel : 
deux gardes armés de la lance sont aux deux extrémités. Il en est de même 
dans le Mariage de David, où l’on voit Saül unir les deux époux, tandis que 
deux joueurs de flûte complètent le tableau, et dans les scènes de l’onction 
et de l'équipement de David. Sur les paténes de Riha et de Stima, au con- 
traire, la composition est plus libre et plus vivante. Sans doute deux groupes 
de six Apôtres entourent symétriquement la double figure du Christ, mais ils 
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sont massés en perspective et, bien qu'unis dans un même sentiment, cha- 
cun d'eux a une attitude un peu différente. La composition est plus savante 
et plus près du bas-relief pittoresque que celle des plats de Kerynia. 

Les inscriptions en belles capitales entrent pour une part dans l’ornementa- 
tion du calice Tyler, de la patène Kalebdjian et des deux paténes du trésor 
de Stima. 

Il faut enfin signaler, surtout sur les bijoux, un goût assez vif pour l’orne- 
ment zoomorphique. Sur le bracelet d'or du British Museum, dont le fermoir 
représente la Vierge en buste, l’anneau est orné d’enroulements qui enser- 
rent des faisans et des cygnes. De méme, au creux de plusieurs cuillers du 
trésor de Kerynia, des animaux divers galopent éperdument : c'est un grif- 
fon, une panthère, un tigre, un cerf, un bélier. Mais ce goût pour les ani- 
maux ainsi que pour les rinceaux de vigne ou les enroulements de feuillage 
(calice Kouchakji, bracelet de Kerynia), n’est pas particulier à la Syrie : on 
le trouve au même degré en Égypte (fresque de Baouit) : c’est un legs de 
l’art hellénistique. 


III 


Il en va tout autrement du souci constant de vérité qui distingue ces com- 
positions. Ici nous touchons à ce qui fait véritablement l'originalité de l’art 
syrien : dans un décor de tradition hellénistique un accent profondément 
réaliste. 

Cette recherche minutieuse de la vérité se manifeste à la fois dans les détails 
accessoires du costume ou du mobilier, dans l'attitude des personnages et 
dans l'expression de leur physionomie. Vérité matérielle, vérité morale, telle 
semble être la formule de cet art. 

On constate d'abord que les artistes n'ont pas craint de situer les scènes 
bibliques ou évangéliques dans le décor contemporain qu'ils avaient sous les 
yeux. Longtemps avant les Primilifs italiens, longtemps avant les Flamands, 
les Syriens ont fait servir l’anachronisme à l'interprétation de l’art chrétien 
et ils ont légué cette tradition à l’art byzantin. Dans les scènes de la vie de 
David, Saül est costumé en basileus. Comme Justinien sur la mosaïque de 
Ravenne il a le nimbe autour de la tête et, sur sa chlamyde attachée à 
l'épaule droite par une fibule ornée de pierreries, est brodé le large tablion 
(clavus), insigne de la dignité impériale. Assis sur son trône, impassible au 
milieu de ses gardes, il donne audience au jeune David qu'il accueille du 
geste de bénédiction rituelle en usage à la cour de Byzance et qui s’avance 
les mains jointes dans l’attilude du respect le plus profond. C’est un épisode 
de la vie du Palais Sacré au vi‘ siècle qui nous est ainsi conservé. 
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Et, de même, c’est dans le décor d'une basilique du temps qu'est placée la 
Communion des Apôtres. On y voit la table d’autel recouverte de larges 
draperies, surmontée, sur la patène de Stûma, d’un ciborium au toit duquel 
est attaché une lampe. Les vases sacrés figurés sur la patène Kalebdjian sont 
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ceux qui élaient employés au vi‘ siècle ; le calice placé à gauche sur l'autel 
reproduit assez exactement la forme du calice Tyler, exécuté en même 
temps que cette patène. Sans doute le Christ et les Apôtres sont enveloppés 
de draperies d’allure classique, mais les longues bandes d’ornements brodés 
cousues sur la tunique de dessous nous reportent aux modes en usage aux 
v’ et vi" siècles : certains vêtements d'Antinoé, certains portraits tardifs 
d’orantes en offrent de semblables, 

Il est d’ailleurs difficile de savoir si ces bandes d’ornements indiquent un 
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vêtement réservé aux cleres. Au contraire, la tonsure en couronne des Apô- 
tres figurée sur la patène Kalebdjian, sur celle de Stûma, sur les médaillons 
du vase d’Emése, sur ceux de l’encensoir hexagonal du British Museum 
provenant de Kerynia, est un document précieux qui nous montre cet usage 
usité en Syrie au vi‘ siècle. On sait que cette tonsure, dite de saint Pierre, 
a été adoptée en Occident et est devenue au Moyen âge la tonsure romaine. 

Les mêmes observations s'appliquent aux gestes liturgiques que la patène 
Kalebdjian a conservés avec une fidélité minutieuse : geste de l’Apôtre qui 
croise ses deux mains pour recevoir l'hostie dans la paume de la main 
droite; geste du Christ présentant le calice à l’Apôtre qui dissimule ses mains 
jointes sous un voile. C’est la liturgie réelle, telle qu'elle s’accomplissait à 
Antioche au vi‘ siècle, que nous avons sous les yeux. 

Mais ce n'est pas seulement ce souci de l'exactitude dans les détails qui 
distingue l'école syrienne ; dans le traitement des figures elle a recherché 
surtout la ressemblance physique et morale. C'est ce que montre déjà le 
plus ancien monument qu'on ait découvert jusqu'ici: le calice Kouchakji. 
Même sans accepter la date précoce proposée par Eisen, on doit reconnaitre 
que nous avons dans cette œuvre une des plus anciennes tentatives pour 
représenter le Christ et les Apôtres autrement que par des symboles. Il est 
même intéressant de remarquer qu à côté du Christ réel on a conservé le 
bélier symbolique, comme si cette figure familière aux chrétiens était desu- 
née à éclairer le sens du personnage placé à côté de lui. 

Mais c'est surlout dans les groupes de la patène Kalebdjian que se mani- 
feste cette recherche de l'expression vraie. Le Christ, majestueusement drapé 
dans les plis de son himation, dont il rejette un pan sur son épaule, se pen- 
che légèrement, le buste incliné, avec une gravité toute sacerdotale. Sa figure, 
d'un bel ovale, au nez droit, à la barbe en pointe, est encadrée par une che- 
velure bouclée et se détache sur le nimbe crucifère ; un accent de résignation 
et de miséricorde infinie règne dans ses yeux: c'est bien le Christ de la tra- 
dition orientale qu'on retrouve sur les mosaïques de Saint-Apollinaire le 
Neuf à Ravenne, sur les miniatures de Sinope et de Rossano. Si l'on s'en 
rapporte au témoignage de la patène Kalebdjian, on serait fondé à croire que 
la création de cette figure, qui marque dans l’histoire de l'art chrétien une 
étape décisive, est due aux ateliers d’Antioche; il est à noter qu'on la retrouve 
à peu près sans changement sur l’encensoir de Kerynia du British Muscum, 
sur le vase d'Emèse (Louvre) et sur la paténe de Stima. 

Les physionomies des Apôtres révèlent les mêmes qualités. On sait que 
parmi les innombrables représentations du collége apostolique qu'a pro- 
duites l’art chrétien, beaucoup n'ont pu éviter l’écueil de la monotonie. Sur 
la palène Kalebdjian, au contraire, ce sont, non seulement les attitudes, mais 
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aussi les visages qui sont variés. C’est une véritable galerie de portraits, parmi 
lesquels on remarque une figure juvénile imberbe, des hommes d'âge mûr, 
les uns entièrement rasés, les autres avec une barbe en pointe, enfin des 
vieillards cassés par l’âge, aux traits ridés, à la barbe en broussaille. Signa- 
lons que le nimbe attribué à chacun des Apôtres sur la paténe de Stüma, 
ne figure pas sur celle de Riha. Et, à côté de quelques visages aux traits 
réguliers, au nez droit, à la barbe bien taillée, on voit d’autres physiono- 
mies d'une expression plus dure et parfois méme franchement laides. Tel est, 
en particulier, le vieil Apôtre placé à droite derrière saint Pierre, avec sa 
barbe hirsute coupée en collier, ses grosses lèvres et son nez légèrement 
relevé ; telle la figure glabre aux joues grimaçanles qui apparaît au-dessus 
du groupe de droite. Et ce qui dénote vraiment le grand art, c'est l'unité 
d'expression que l’arliste à su conserver à ces figures si différentes par 
leurs traits, mais comme illuminées du même sentiment de foi et d'amour. 

On sait qu'à ses origines l’art chrétien a été surtout un langage symbo- 
lique, puis, qu'à partir du 1v° siècle il a remplacé de plus en plus les symbo- 
les par des composilions d’un caractère réel et historique. Si lout donne lieu 
de croire que l’art symbolique est sorti d'Alexandrie, c’est à la Palestine et 
à la Syric que l’on attribue aujourd’hui la création de l’art historique. Le 
témoignage des œuvres d’orfévrerie que nous venons d'étudier semble indi- 
quer que dans cette évolution les ateliers d’Antioche ont eu un rôle décisif. 
C'est à eux sans doute que l’on doit le courant de naturalisme et aussi le 
souci de l’exactitude dans les détails, de la mise en scène réelle, qui devait 
renouveler l’art chrétien. Nous connaissons malheureusement trop mal les 
œuvres de l'école d’Antioche pour pouvoir remonter jusqu'à l’origine de ce 
courant. Il ne faut pas oublier cependant que c'est à Antioche que le mime, 
dont le caractère naturaliste est bien établi, a pris son développement le plus 
grand. Beaucoup des plus illustres mimes, parmi lesquels Publilius Syrus, 
sont venus à Rome de Syrie. L'orfèvrerie syrienne nous montre cette tra- 
dilion naturaliste encore vivante à la fin de l'antiquité et assez puissante pour 
renouveler l’art chrétien. 

Nous avons essayé d'établir ailleurs’ que c'est la Syrie qui a osé pour la 
première fois représenter le spectacle tragique du Christ étendu sur la croix. 
Bornons-nous à remarquer que ce thème de la Communion des Apôtres, qui 
devait être adopté avec une si grande faveur dans l’art byzantin, figure 
d’abord sur des monuments dont l’origine syrienne est incontestable : la pa- 
tène Kalebdjian nous semble un des plus anciens, avec les miniatures célébres 


1. L. Bréhier, Les Origines du Crucifix ; Paris, 1903; L'Art chrétien; Paris, 1918, 
p. 81-86. 
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de I’Evangéliaire de Rossano (vi° siècle), celles de l'Évangéliaire de Rabula 
exécutées en 586 au monastère de Zagba en Mésopotamie ; enfin, la patène de 
Stima, qui présente le même sujet, date du début du vu: siècle. Notons égale- 
ment que, dans l'analyse si complète qu'il a faite des thèmes évangéliques 
dans l’art chrétien, M. Gabriel Millet est arrivé à cette conviction que la version 
d’Antioche, remarquable par son interprétation réaliste de l’art chrétien, 
s oppose nettement à la version idéaliste d'Alexandrie et de Constantinople’. 

Enfin, il est un dernier détail tout extérieur qui établit une parenté certaine 
entre les œuvres que nous venons d'examiner. Au revers de la plupart d’en- 
tre elles apparaissent des estampilles, au nombre de quatre ou cinq, appar- 
tenant à des types différents : une estampille arquée à base rectangulaire, avec 
un buste nimbé surmontant un monogramme ; une croix couverte d’inscrip- 
tions ; un rectangle orné d’un monogramme ; un buste nimbé dans un cer- 
cle, dans un ovale ou dans un hexagone avec inscriptions. On a vu quel 
quefois dans ces cachets des marques de propriété. Or un texte hagiographique 
du vu: siècle nous montre nettement qu'il s’agit de marques de contrôle analo- 
gues à celles qui sont en usage dans nos législations modernes”. Il y est question 
d'un miracle par lequel une cargaison d’étain est changée « en argent premier 
titre, dit à cinq cachets” », tandis que le plomb qui se trouvait sur le même 
navire n’est transformé qu’en « argent second titre‘ ». C'est ainsi que trois 
plats du trésor de Kerynia portent cinq poinçons, tandis que quatre marques 
de contrôle figurent au revers de deux plats de l’histoire de David, de la 
patène et du calice de Riha, et sur la tige de l'éventail liturgique de Stüma. 

Les monogrammes qu'on peut lire sur ces estampilles représentent les 
noms des fonctionnaires préposés au contrôle. Ils imprimaient sur les objets 
leur sceau personnel, timbré parfois de l'effigie du saint dont ils portaient 
le nom. Un grand nombre de bulles de plomb de fonctionnaires byzantins 
portent les mêmes bustes et les mêmes monogrammes’. 


IV 


Ainsi, grâce aux découvertes des trésors syriens, nous entrevoyons l’exis- 
tence à Anlioche d’une école d’art aux caractères bien nets et aux traditions 


G. Millet, Recherches sur Viconographie de l'Évangile; Paris, 1916. La version d’An- 


oe est représentée par la description des peintures de Gaza due à Choricius, par les 
manuscrits grecs de Paris g23 et 74. 
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vigoureuses. Les ateliers d’argenterie ont exécuté en même temps des œuvres 
profanes et des objets liturgiques, mais en restant fidèles aux mêmes princi- 
pes de technique, de décoration et de style. Or beaucoup d'objets d’orfè- 
vrerie découverts dans des pays très éloignés de la Syrie et dispersés dans 
les musées et les trésors d’églises présentent de grandes analogies avec les 
œuvres syriennes. Certains d'entre eux portent incontestablement la marque 
syrienne; pour d’autres le doute est permis. Il est utile d'interroger leur 
témoignage. 

L'activité prodigieuse du commerce syrien à l’époque romaine et au com- 
mencement du Moyen âge est aujourd’hui un fait bien connu. On sait, grâce 
à l’épigraphie et aux témoignages littéraires, que les marchands syriens 
avaient fondé en Occident de véritables colonies commerciales, des comptoirs 
assez analogues à ceux des Phéniciens leurs ancêtres, mais qui ne se bornaient 
pas aux ports et pénétraient profondément à l’intérieur des terres : c’est ainsi 
que dans la Gaule mérovingienne on trouve les Syriens à Narbonne, à Mar- 
seille, à Bordeaux, à Lyon, à Orléans, à Paris, à Trèves et jusqu’en Grande- 
Bretagne. Leurs traces sont visibles aussi en Afrique, en Italie, en Espagne 
et un autre courant commercial paraît s'être dirigé vers la mer Noire et avoir 
pénétré à travers la Russie jusqu'à la lointaine Sibérie’. Dans tous ces pays 
les Syriens ont importé non seulement les denrées de l'Inde et de la Chine, 
mais les produits de leur propre industrie. 

On ne saurait donc s'étonner que des objets d'art, et, en particulier, des 
pièces d’argenterie, faciles à transporter, aient fait partie de leur cargaison : 
bien plus: ils amenaient avec eux des ouvriers capables d'exécuter sur 
place des œuvres à la mode de leur pays’. On s'explique dès lors cette dis- 
persion de l’orfèvrerie syrienne dans toute l'Europe et, parmi les trésors les 
plus célèbres qui remontent à la fin de l'antiquité, il est nécessaire de recher- 
cher les pièces qui par leur technique et le style de leur composition portent 
incontestablement sa marque. 

Ces objets forment un certain nombre de catégories bien distinctes : d'abord 
les objets destinés à un usage profane: bijoux, cuillers, plats d'argent, cof- 
frets, missoria ou clypei à sujets mythologiques ou historiques, puis les 
séries d'objets liturgiques: calices, patènes, croix, encensoirs, châsses ou 
reliquaires. 

L’Asie Mineure a fourni le trésor de Lampsaque, aujourd'hui au British 


1. L. Bréhier, Les Colonies d'Orientaux en Occident au début du Moyen âge (Byzantinische 
Zeitschrift, XII, 1903). 

2. Un certain Constantin de Germanicia (Commagène) exerçait à Lyon Lars barbari- 
caria, c'est-à-dire l’application de l’or et de l’argent sur les métaux ou filigrane (Corpus 
inscriplionum latinarum, t. XIII, n° 1945). 
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Museum. Il contient un calice d’argent sans ornement, en forme de large 
coupe portée sur un pied très bas, deux patènes ornées de monogrammes 
niellés, un polycandelon (lustre) décoré de filigranes, treize cuillers avec 
inscriptions niellées en latin et en grec. La simplicité du calice rappelle celle 
du calice Tyler ; l'emploi de Vor pour accuser certains ornements, celui de 
l'émail et des filigranes, enfin des marques de contrôle sous les patènes, témoi- 
gnent suffisamment de l'origine syrienne de ces objets, fabriqués au vi* siè- 
cle. Les inscriptions latines sont un détail curieux ; elles semblent indiquer 
que cerlains ateliers syriens travaillaient pour l'exportation. 

On peut revendiquer aussi pour l'art syrien la célèbre « capsella argentea 
africana » découverte en 1889 à Henchir-Zirara, entre Tebessa et Constan- 
tine et offerte par le cardinal Lavigerie à Léon XIII. Sur le couvercle oblong 
de cette petite chasse on voit, exécutée au repoussé, la figure d'un saint tenant 
dans ses mains la couronne triomphale. Sa téte, dépourvue de nimbe, a ce 
caractère de portrait sincère qui caraclérise l’art syrien. Ce sont, au contraire, 
des figures symboliques qui ornent la chasse : bélier surmonté de la croix, 
entouré d’agneaux, cerf et biche agenouillés devant le monogramme du 
Christ d’où sortent les quatre fleuves du Paradis. Les encadrements, faits de 
cordons de feuilles de palmier, ressemblent à ceux du vase d’Emése et des 
portiques de la Vie de David. Par ses caractères iconographiques cette œuvre 
semble appartenir au v° siècle. 

L'Italie surtout offre des œuvres de premier ordre. Dans le trésor décou- 
vert à Rome sur l'Esquilin en 1793 se trouve une aiguiére de type oriental, 
avec des animaux dans des enroulements. Parmi les autres objets, une cas- 
sette de mariage, avec la scène de la deductio de la fiancée, et quatre 
statuettes d'argent des Fortunes de Rome, Alexandrie, Antioche et Cons- 
tantinople nous montrent l’art hellénistique profane encore vivant à la fin du 
iv’ siécle'. De même, des bijoux, anneaux, colliers, pendants d'oreilles, ana- 
logues à ceux du trésor de Kerynia, ont été découverts en Sicile, à Pantalica, 
à Campobello di Mazara, à Syracuse, et en Dalmatie, à Naronia. Tous ont des 
traits communs: bordures de filigrane, pendentifs en forme de poires, ani- 
maux se jouant au milieu des rinceaux, qui indiquent suffisamment leur 
origine syrienne. 

Parmi les objets de caractère profane, il faut mettre à part la série des 
grands boucliers d’argent (clypei, missoria) qui avaient un caractère votif 
et étaient destinés à être suspendus. Le plus grand nombre provient d'Italie, 
mais, pour élucider le problème si discuté de leur origine, il faut les com- 
parer à ceux qu'on a trouvés en France, en Espagne et jusqu'en Russie. Ils 


1. Ces objets sont depuis 1866 au British Museum. 
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se divisent en deux classes: les uns sont ornés de représentations mytholo- 
giques, les autres portent des effigies d’empereurs ou de consuls. 

Un des plus célèbres missoria à sujet mythologique est le bouclier dit 
de Scipion du Cabinet des médailles', trouvé en 1656 dans le Rhône près 
d'Avignon. Le motif central, exécuté au repoussé, représente Antiloque 
ramenant Briséis dans la tente d'Achille, qui la reçoit assis sur son tribunal, 


DISQUE EN ARGENT DIT (BOUCLIER DE SCIPION », ART SYRIEN, II® SIÈCLE 


(Cabinet des médailles, Paris.) 


entouré de guerriers grecs vus en perspective. La scène se détache sur un 
fond d'architecture : un portique formé d'un arc en mitre accosté de deux 
arcs en plein cintre. On sait que l'arc en mitre est un motif familier à l’art 
de la Syrie et de l'Asie Mineure, où il figure notamment sur les sarcophages. 
Mais surtout ce procédé de composition nous rappelle les fonds d’architec- : 
ture de l’histoire de David des plats de Kerynia et de la patène de Riha. On 


1. Il passait à tort pour représenter le sujet de la Continence de Scipion : voy. E. Babe- 
lon, Guide illustré au Cabinet des médailles et antiques de la Bibliothèque Nationale, n° 2875. 


1 — 5e PÉRIODE. 29 


io GAZETTE DES BEAUX-ARTS 


trouve une autre analogie dans les armes d'Achille placées à ses pieds, comme 
en exergue. Enfin, pour compléter la ressemblance, des traces de dorure 
apparaissent sur les principaux personnages. 

On retrouve dans cette œuvre magnifique, qui appartient à l’un des deux 
premiers siècles de l'ère chrétienne, tous les procédés du bas-relief pittores - 
que à son apogée ; mais le caractère de la composition, certains détails de 
technique et de décoralion concordent trop bien avec les œuvres syriennes 
postérieures pour qu'on puisse l’attribuer à une autre école qu'à celle d’An- 
tioche. C’est la même inspiration que celle des petits plats du trésor de Kery- 
nia relatifs à la jeunesse de David. 

Les mêmes remarques s'appliquent au bouclier d'Hercule tuant le lion de 
Némée' qui porte en exergue la massue, l'arc et le carquois d’Hercule et au 
bouclier dit d'Annibal?, dont le médaillon central représente un lion au pied 
d'un palmier, tandis qu'on voit en exergue une patte de chèvre. 

Que ces œuvres dart syrien aient été très répandues en Gaule, et même 
encore à l'époque mérovingienne, c'est ce que nous apprennent et un nom 
en caractères cursifs du vi‘ siècle inscrit au revers du bouclier d’Hercule, et 
un texte fort curieux du vu siècle. Parmi les présents faits par saint Didier, 
évêque d'Auxerre, à son église figure « un missorium doré contenant sept 
figures humaines avec un taureau et des leltres grecques” ». Ce missorium 
à sujet mythologique et orné d’une inscription grecque paraît avoir de grands 
rapports avec ceux du Cabinet des médailles. Les autres plats énumérés dans 
le même inventaire ont des caractères analogues. On y retrouve tous les pro- 
cédés techniques des ateliers syriens : figures exécutées au repoussé (« mis- 
sorium anacleum »), traces de dorure (« missorium deauratum »), ornements de 
filigrane (« missorium granellatum »), emploi de l'émail (« scutellas anacleas ex 
quibus una nigellata »). Les sujets sont empruntés souvent à la faune (lion ou 
léopard dévorant une chèvre, combats d'hommes ou d'animaux). Ce texte 
précieux éclaire l’activité des marchands syriens et nous montre l'importa- 
tion en Gaule de l’orfèvrerie de leur pays. Il en est de même du missorium 
dit de saint Exupère, évêque de Bayeux, aujourd'hui disparu, mais qui, 
d'après les descriptions écrites au moment de sa découverte en 1729 à 
Risley-Park (Derbyshire), représentait une chasse au sanglier et d’autres 
scènes du même genre‘. 


1. Cabinet des médailles (Babelon, ouv. cité, 2875 bis), provient de la collection Trivulzio 
à Milan et a été acquis en 1890. 

2. Cabinet des médailles. Découvert en 1714 en Dauphiné et acquis en 1736. Au 
revers on lit un nom propre en caractères cursifs mérovingiens et la mention du poids. 

3. Vila sancti Desiderti (Acta Sanctorum Boll., Octobris XII, 362). 

4. Dom Morin, Le Missorium de saint Exupère (Mélanges d’histoire et d'archéologie de 


l'Ecole française de Rome, 1898, p. 363-379). 
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Les boucliersàsujets historiques, pour avoir eu une autre destination, n’en 
ont pas moins été composés suivant la même formule que les boucliers 
mythologiques. Celui du musée de Genève, trouvé dans l’Arve en 1721 
et qui représente l'empereur Valentinien (364-375) au milieu de ses 
troupes, est encore conçu suivant les règles du bas-relief pittoresque. Il 


DISQUE EN ARGENT DIT (BOUCLIER DE VALENTINIEN » 


ART SYRIEN, FIN DU 1Y° SIÈCLE 


(Musée d'art et d'histoire, Genève.) 


montre au premier plan l'empereur nimbé et tenant le labarum, tandis 
que les soldats sont vus en perspective. On voit en exergue un casque, une 
épée et un bouclier. 

Avec le « bouclier de Théodose » de l'Académie royale de Madrid, découvert 
dans l'Estremadure en 1847, nous arrivons, au contraire, à la composition 
monumentale de la vie de David sur les plats de Kerynia. Le fond d’architec- 
ture est le même, mais il est plus complet, car on aperçoit le fronton échancré 
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d'une arcade qui surmonte le portique tétrastyle. Théodose, nimbé, est assis 
comme Saül sur son trône, entouré de ses deux fils et de ses gardes. En 
exergue on voit la figure allégorique de la Terre avec une corne d’abondance. 

Le bouclier d’Aspar, consul en 434, conservé à Florence, est conçu dans 
le même style avec des personnages placés symétriquement aux côtés du 
consul et plusieurs objets en exergue, dont les palmes offertes aux vain- 
queurs de la course des chars. En admettant même que ces œuvres aient 
pu être exéculées en Occident, elles n’en relèvent pas moins de l'art 
syrien. 

Enfin, le bouclier de l’Ermitage, trouvé à Kertch en 1891 et qui repré- 
sente un empereur à cheval, précédé d'une Victoire et suivi d'un garde au 
bouclier timbré du monogramme du Christ, est simplement gravé au trait, 
mais on y retrouve l'emploi de l'or et aussi de l'émail pour accuser certains 
détails. La tête de l’empereur, qui se détache sur un large nimbe, et les bro- 
deries qui garnissent sa tunique sont niellées. On a vu une ressemblance 
entre la physionomie impassible de ce basileus et celle de Justinien à Saint- 
Vital de Ravenne. Un autre bouclier, trouvé à Pérouse en 1717 avec des 
monnaies de Justinien, et dont on a aujourd’hui perdu la trace, représentait 
aussi un empereur à cheval, foulant aux pieds un vaincu. Bien que la compo- 
sition diffère un peu de celle des œuvres précédentes, le souci des détails, 
l'accent de vérité de la physionomie impériale et la technique permettent de 
rattacher le bouclier de Kertch au groupe syrien. 

D'autres missoria d'argent, à sujets chrétiens, et qui ont du servir de 
patènes. ont été trouvés en Russie et même en Sibérie. C’est à l’art syrien du 
vi‘ siècle qu’appartient le plat de la collection Stroganof découvert aux îles 
Berezoff sur l'Obi en 1867, et qui montre deux anges en adoration devant 
une grande croix gemmée rattachée par une tige à un globe étoilé. Le sol 
est indiqué par des craquelures et on voit en exergue les quatre fleuves du 
Paradis. Le costume et l'attitude des anges rappellent ceux des mosaïques de 
Ravenne à Sant-Apollinaire-le-Neuf. 

Quant au célèbre plat d'argent de Perm, qui montre, gravés au trait en 
trois médaillons La Crucifixion, Les Saintes Femmes au tombeau et L’Ascen- 
sion, il a été aussi exécuté par des Syriens, comme le montrent les inscrip- 
tions en langue syriaque dont il est couvert ; mais par sa technique, par le 
style de ses figures, il relève de l’art sassanide. Il a dû être fabriqué en Perse 
au vi’ ou au vir’ siècle pour servir de patène eucharistique à l’une des églises 
chrétiennes fondées par des missionnaires syriens dans le royaume sassanide. 
La barbarie de la composition et du style s'oppose à ce qu'il soit sorti des 
ateliers d’Antioche. Le modèle iconographique a dû être fourni par une 
œuvre syrienne, mais l'exécution appartient à la technique persane. 
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Enfin, on peut rattacher aux ateliers syriens un certain nombre de chasses 
d'argent ornées de figures au repoussé et découvertes en Italie. 

Le magnifique coffret de Saint-Nazaire de Milan aurait été déposé en 382 
dans l’urne granitique dans laquelle on l’a retrouvé en 1894. Et le style de 
ses personnages, qui nous montre encore vivante la tradition du bas-relief 


DISQUE EN ARGENT DIT «€ BOUCLIER DE THEODOSE », ART SYRIEN, FIN DU IV® SIÈCLE 


(Académie royale, Madrid.) 


pittoresque, correspond bien au 1v° siècle. Il en est de même des détails ico- 
nographiques et, en particulier, du Christ imberbe à figure juvénile portant 
autour de la tête le nimbe tout uni des empereurs. Cette œuvre relève-t-elle 
de l’école syrienne ? On a noté les encadrements de torsades qui entourent 
chacun des tableaux. Ce serait là un indice intéressant, mais insuffisant. D’au- 
tres détails sont plus significatifs. Et d'abord, la belle ordonnance de la compo- 
sition et le groupement savant des personnages. Ce n est pas la symétrie un peu 
froide des plats de la vie de David, mais c'est la composition à la fois libre et 
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bien ordonnée de la Communion des Apôtres sur la patène Kalebdjian. 

Un des tableaux du coffret de Milan est précieux à cet égard : c'est celui 
qui réunit, avec une intention symbolique, l'épisode de la Matiplication des 
pains et le Miracle des noces de Cana. Le sujet est le méme que celui de la 
patène : il s’agit de l'institution de l’Eucharistie. Le Christ de Milan est assis 
sur un haut tribunal et bénit avec un geste d’une majesté souveraine les cor- 
beilles de pain et les amphores placées à ses pieds ; à ses côtés, deux groupes 
d'Apôtres vus en perspective témoignent, par leur attitude, de l’étonnement 
profond et du ravissement qu'ils éprouvent. Et chacun d’eux a des traits indi- 
viduels bien marqués qui lui donnent le caractére d'un portrait. C'est une 
galerie analogue a celle de la paténe Kalebdjian, depuis le vieil Apôtre à longue 
barbe et au front chauve placé à la droite du Christ jusqu'aux figures juvé- 
niles et imberbes que l’on aperçoit derrière lui en perspective. Que l’on com- 
pare ce tableau aux sculptures de certains sarcophages du v° siècle qui repré- 
sentent le même épisode, mais d’une manière sommaire, presque symbolique, 
et l’on se rendra compte de l’accent nouveau de vérité que les artistes de Syrie 
ont introduit dans l’art chrétien. 

Les mêmes procédés de composition, la même vérité des attitudes, le 
même caractère individuel des figures, se retrouvent sur le tableau du Juge- 
ment de Salomon et sur celui de L’Adoration des Bergers. Le coffret de Milan 
se rattache donc au courant d'art syrien. La beauté antique de ses personnages, 
le modelé vigoureux de leurs chairs, l'harmonie de leurs draperies montrent 
qu'il a été exéculé à une époque où la tradition hellénistique était encore 
dominante, mais l’accent de vérité qui anime ses compositions trahit son ori- 
gine syrienne : il peut passer pour le chef-d'œuvre de l’école d'Antioche. 

Les autres châsses nous ramènent, au contraire, au vi’ siècle. C'est de cette 
époque que date le petit coffret d'argent du trésor du Sancta Sanctorum au 
Latran, analogue par sa forme et ses dimensions à la « capsella africana 
argentea ». Les bordures de torsades, et surtout le style des figures du Christ 
et des Apôtres, qui se détachent dans des médaillons, ont de grands rapports 
avec les motifs du vase d'Emèse. Il en est de même du reliquaire du Musée de 
l'Ermitage découvert à Sébastopol, sur lequel on trouve les mêmes médail- 
lons, et aussi de la capsella de Brivio, appartenant au Musée du Louvre, ainsi 
que des coffrets découverts sous l'autel de la cathédrale de Grado. Toutes 
ces œuvres altestent l’activité des ateliers syriens à la fin du v° et au vi’ siècle. 


VI 


Ainsi, grâce aux découvertes de trésors syriens qui ont eu lieu au cours 
de ces dernières années, nous pouvons mieux apprécier le rôle éminent de 


LES TRESORS DARGENTERIE SYRIENNE 199 


la grande métropole hellénistique d'Antioche dans le domaine de l'histoire 
de l’art. 

Les objets que nous avons considérés appartiennent à des siècles diffé- 
rents et proviennent des pays les plus divers. Ils n’en sont pas moins réunis 
par des caractères communs de technique et de style qui sont comme la 
marque des ateliers d'Antioche. Figures exécutées au repoussé avec un relief 
vigoureux, reprise des détails à l’aide du burin, mélange de l'or et de l’ar- 
gent, emploi des filigranes et de l'émail, goût pour les compositions monu- 
mentales à fond d'architecture, pour les objets symboliques placés en exer- 
gue, pour la symétrie des masses, pour l’ornement végétal et animal, mais 
surtout recherche de la vérité dans les détails du costume et du mobilier, 
dans les attitudes et dans les traits des personnages : tels sont les caractères 
qui réunissent des ceuvres aussi différentes par le sujet que le « bouclier de 
Scipion » ou la patène Kalebdjian. 

Nous croyons ainsi avoir fait la preuve que les fortes traditions des ate- 
liers d'Antioche se sont maintenues sans altération pendant plus de sept cents 
ans, de l'ère chrétienne à l'invasion arabe. Mais au cours de cette longue 
période une évolution s’est produite et des préoccupations nouvelles ont 
apparu. Le style s’est donc transformé insensiblement, et dans l'ensemble de 
ces trésors d’orfèvrerie on peut distinguer deux époques. 

Jusqu'au v° siècle de l'ère chrétienne domine la tradition du bas-relief 
pittoresque et de l'art hellénistique. Les sujets représentés ont surtout un 
caractère païen : cependant des œuvres comme le calice Kouchakji et le cof- 
fret de Saint-Nazaire de Milan nous montrent la naissance à Antioche d’un 
art chrétien très différent de celui des Catacombes. tout imprégné d'influences 
alexandrines. C'est en situant les scènes dans le décor de leur temps, c’est 
en prétant aux personnages de l’histoire évangélique les traits et le costume 
de leurs contemporains que les artistes syriens sont parvenus à imprimer 
à l’art religieux une direction nouvelle. 

A partir du v‘ siècle, au contraire, les traditions du bas-relief pittoresque 
sont oubliées de plus en plus. Ce qui domine désormais, c'est le décor monu- 
mental : des personnages isolés se détachent comme des statues placées 
symétriquement sur un fond d'architecture, aussi bien sur les plats de la Vie 
de David du trésor de Kerynia que sur les boucliers de Théodose ou d'Aspar”. 
Seules les patènes de Riha et de Stûma montrent la persistance, dans une 
certaine mesure, de traditions plus anciennes : leurs personnages sont encore 


1. On doit rapprocher de cette composition monumentale celle des sarcophages dits 
« d'Asie Mineure » (1v°-v° siècles), qui montrent aussi des statues isolées se détachant sur 
un fond de portiques très orné. 
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groupés en perspective ; mais, du coffret de Milan a la paténe de Riha et de 
celle-ci à celle de Stüma, la décadence est sensible. On sent que les artistes 
sont mal à leur aise dès qu'il s'agit de représenter des figures autrement 
qu'isolées. 

On peut dire qu'à la fin de l'antiquité le monde connait trois grandes tra- 
ditions artistiques. Celle d'Alexandrie a hérité du goût égyptien pour le sym- 
bolisme, qu’elle unit au décor hellénistique : on lui doit l’art pompéïen et 
l’art chrétien des Catacombes. La tradition orientale, représentée surtout par 
l'art sassanide, a donné naissance à un art purement décoratif qui traduit en 
motifs géométriques les plantes, les animaux et même les hommes. La ver- 
roterie cloisonnée, longtemps attribuée à l'initiative des Barbares, mais dont 
on a reconnu aujourd'hui l’origine persane, s'oppose nettement à l'orfèvrerie 
syrienne et est entrée en concurrence avec elle sur les marchés de la Gaule 
mérovingienne : l'art persan est l’art oriental libéré de toute influence 
hellénique. Enfin, l'école d'Antioche a su allier aux traditions hellénis- 
tiques le naturalisme propre au génie national de la Syrie. Son action sur 
le développement de l’art chrétien a été féconde : elle l'a empêché de devenir 
un pur langage de symboles hiéroglyphiques suivant la formule alexandrine, 
elle en a fait un art historique; mais, en demandant à la réalité contem- 
poraine les éléments de son décor, elle est restée fidèle à ses traditions les 
plus anciennes. L'histoire de l’art chrétien du Moyen âge n'est qu'un conflit 
perpétuel entre ces trois tendances contradictoires ; mais l'on peut dire qu’en 
dernière analyse c'est la tradition syrienne qui a fini par triompher. La 
« version d’Antioche » s’est imposée victorieusement à toutes les écoles 
d'artistes chrétiens. 


LOUIS BREHIER 


L'AMPHITHÉATRE DES CHIRURGIENS 


ET 


L'ÉCOLE DES ARTS DECORATIFS 


PORTE D'ENTRÉE 


DE L'ÉCOLE DES ARTS DECORATIFS 


Les batiments occupés actuellement par 
l'École nationale des Arts décoratifs, bati- 
ments qui sont menacés de disparaitre dans 
les projets d’élargissement de la rue de 
l'École-de-Médecine et dont l'exiguité et 
la vétusté ont été si souvent incriminées, 
furent élevés à la fin du xvu‘ siècle pour 
la Confrérie des Chirurgiens de Paris. Les 
chirurgiens les occupèrent jusqu'en 1776 ; 
à cette date, leur école fut transportée dans 
un nouvel édifice qui est aujourd'hui l'École 
de Médecine, tandis que leurs anciens locaux 
étaient attribués à l'École royale gratuite de 
Dessin, fondée depuis dix ans par le peintre 
Bachelier et qui est devenue depuis l'École 
nationale des Arts décoratifs ' 

La Confrérie des Chirurgiens, dont l'éta- 
blissement remontait au temps de saint 
Louis, était placée sous l'invocation de saint 


Côme et de saint Damien et elle s’était installée dès son origine dans les 
dépendances de l'église Saint-Côme, laquelle se trouvait au coin de la rue 


Les renseignements qui vont suivre, particulièrement ceux qui concernent l’École 
‘ies A décoratifs sont tirés en grande partie des archives mêmes de l’École, très peu 
explorées jusqu'ici. Les Aiahiorclies que j'ai pu y faire avaient été précédées toutefois par 


1. — 5° PÉRIODE. 
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de la Harpe et de la rue des Cordeliers, aujourd’hui rue de 1’ Ecole-de- 
Médecine, vers le débouché actuel de cette derniére ruc dans le boulevard 
Saint-Michel. + 

C’est entre cette église et le couvent des Cordeliers, dont le réfectoire, 
qui subsiste encore, abrite aujourd’hui le Musée Dupuytren et dont l'église, 
située un peu plus bas, en face de la rue Hautefeuille, a disparu depuis la 
Révolution, que se développa l'établissement des chirurgiens et qu'ils 
installèrent un collège en 1615. 

On sait les luttes que les chirurgiens eurent à soutenir au cours de leur 
histoire avec la corporation des médecins, dont la Faculté était établie rue de 
la Bücherie: « Médecine et chirurgie », écrivait récemment M. le professeur 
A. Gilbert', « furent pendant des siècles des sœurs ennemies ». D'un rang très 
inférieur à l’origine, l'importance des chirurgiens s’accrut peu à peu, princi- 
palement à la fin du xvi’ siècle, grâce à la faveur que rencontrèrent à la Cour les 
chirurgiens du roi: Mareschal d’abord, puis Charles Félix qui pratiqua sur 
Louis XIV la fameuse opération de la fistule. 

C'est Charles Félix qui, très probablement, contribua à l'élévation, entre 
1691 et 1694, de la nouvelle « Maison de Saint-Côme ». Les bâtiments 
comprenaient d’abord une grande porte cochère sur la rue (c'est celle qui 
se voit encore au n° 5 de la rue de l'École-de-Médecine et qui se trouve 
ici reproduite en lettre); au-dessus de celle-ci était placée l'inscription 
AEDES CHIRURGORUM et, de chaque côté, deux génies ailés portaient 
des trompettes de renommée, symbole ambilieux qui affichait dès la voie 
publique la gloire nouvelle de la compagnie. Cette porte ouvrait dans une 
cour de médiocre dimension, à gauche de laquelle se voyait et se voit 
encore une construction qui touchait au cimetière de l’église Saint-Côme et 
qui renfermait au premier étage la salle des assemblées ; ce fut ensuite 
le salon de Bachelier et c'est aujourd’hui le cabinet du directeur de l'École 
des Arts décoratifs. On y montait par un escalier de pierre dont la rampe 
en fer forgé assez simple, mais de bon style, ne paraît pas avoir été 
changée. 

Mais le morceau d'architecture le plus important était, à droite de la cour, 


celles de M. Charles Genuys, inspecteur général des Monuments historiques, qui, après 
avoir été élève et professeur à l'Ecole, en a été sous-directeur pendant de longues années, 
et qui y enseigne encore avec une autorité légitime et féconde. Il avait commencé jadis d’en 
étudier l’histoire aux sources mêmes et je suis particulièrement redevable à ses très ami- 
cales indications. 


Les clichés qui illustrent cet article ont été exécutés pour la Commission historique du 
Vieux Paris. 


1. L'Amphithéâtre du Collège des chirurgiens de Saint-Céme (Paris médical, 17 mai 1919). 
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face à cette construction, une sorte de rotonde surmontée d’une coupole 


= it rs 
de LAiaphitheutre anatorrugie 
. CRETE 
! ut di 1 ke orarut , * 
eM hear wa ons hare 


Gran Le ui raies 


L'AMPHITHÉÂTRE DES CHIRURGIENS PAR CHARLES ET LOUIS JOUBERT 
DESSIN DE A. DIEN, GRAVÉ PAR C. SIMONNEAU ET A. PERELLE 


qui servait d'amphithéâtre. Au frontispice se lisait en lettres d'or sur un 
marbre noir un distique latin dû au poète Santeul: 


AD CAEDES HOMINUM PRISCA AMPHITHEATRA PATEBANT 
UT DISCANT LONGUM VIVERE NOSTRA PATENT 
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La même inscription a été rétablie plus tard et se lit encore dans l’amphi- 
théâtre de l'École de Médecine actuelle. Elle fut remplacée sur la porte de 
l’'amphithéâtre de Saint-Côme, au cours du xvii siècle, par une autre formule 
latine : CONSILIOQUE MANUQUE, qui s'y aperçoit encore et qui fait 
allusion sans doute à la double qualité, intellectuelle et manuelle, des 
chirurgiens. 

L'architecte qui avait conçu et réalisé la construction était un nommé 
Charles Joubert, dont le fils Louis aurait continué, d’après Dézallier 
d’Argenville, l'élévation et la décoration de l’édifice ; l’ensemble, au gré de 
d'Argenville, ne manquait pas de beauté ; c'était une construction sur plan 
octogonal surmontée d'un dôme et d’une lanterne. Les proportions en 
étaient un peu trapues, mais bien appropriées à la destination du bâtiment. 
Celui-ci s’ouvrait sur la cour par une porte monumentale flanquée de deux 
colonnes ioniques et surmontée d’un fronton. Deux portes plus petites étaient 
situées à droite et à gauche, sur le même plan que la première, et desservaient 
accessoirement l’amphithéâtre à travers deux petites coureltes ou vestibules 
triangulaires. 

A l'intérieur, l'amphithéâtre, suivant les guides du xvi’ siècle, « était garni 
de bancs de différents degrés, en sorte qu'un grand nombre de spectateurs 
peuvent voir à la fois et commodément les opérations anatomiques ». L'un 
des guides ajoute complaisamment : « C’est où les maîtres chirurgiens de 
Paris font des dissections anatomiques du corps humain. Ces différentes 
opérations ont porté l’art de la chirurgie au comble de sa perfection et ont 
formé beaucoup d’habiles gens de ce corps ». 

Au xvui° siècle le chirurgien La Peyronnie installa dans ce logis la 
nouvelle Académie de Chirurgie. La dignité professionnelle allait en 
augmentant; l'audace opératoire sans doute allait de pair. Reconnaissants 
envers un maître tel que La Peyronnie pour les services rendus à la 
confrérie, les chirurgiens, après sa mort arrivée en 1748, lui élevèrent au 
sein de l’amphithéâtre de Saint-Côme un monument commémoratif de 
grand style; les grâces ronflantes de la rocaille à la mode s y déployèrent 
dans les ornements d’une niche qui subsiste encore, placée juste en face de 
l'entrée principale de l’amphithéâtre, avec ses attributs chirurgicaux : bâton 
d'Esculape, lampe antique, livres, sabliers, etc. Dans la niche s’encadrait 
un de ces grands bustes décoratifs ot excellait l'habile souplesse d'un 
JP Lemoyne. Le buste est conservé, mais il avait été transporté dans la 
nouvelle demeure des chirurgiens et se voit aujourd'hui à l'École de 
Médecine. On lui substitua un buste du roi, qui disparut à son tour à la 


Révolution et a été remplacé de nos Jours par une honnête et médiocre 
effigie de Bachelier. 


«Te 


L'ÉCOLE DES ARTS DÉCORATIFS 201 


La Peyronnie, d'autre part, avait un second monument non loin de là, 
au-dessus de son tombeau placé dans l’église Saint-Côme, et ce monument, qui 
a disparu, était dû, d’après les indications, d’ailleurs assez peu claires sur ce 
point, des guides du xvi’ siècle, pour l'effigie au sculpteur Vinache et pour 
le dessin général à l’architecte Louis Joubert. Il est très vraisemblable que 
c'est celui-ci également, 
architecte ordinaire à ce 
moment de l’Académie 
de Chirurgie, qui est res- 
ponsable de la niche de 
Vamphithéatre. 

Nous avons plusieurs 
représentations de l’am- 
phithéâtre anatomique de 
Sant-Côme : c'est, no- 
tamment, une très belle 
gravure exécutée en 1694 
par les soins de Meuriss- 
chirurgien juré, à l’occa 
sion de l'inauguration de 
l'édifice. Elle est encadrée 
de figures allégoriques et 
de Renommées volantes 
dans le style du temps et, 
rapprochement assez 
inattendu, on voit figurée 
dans la partie basse une 
jolie vue du bassin de la 


Seine en aval de la Cité, ANCIEN AMPHITHÉÂTRE DES CHIRURGIENS 

avec le terre-plein du (ÉTAT AGTUEL) 

Pont-Neuf et son anima- 

tion pittoresque au premier plan. Le bâtiment de Joubert y paraît avec sa 
coupole, comportant un luxe décoratif d’ornements de plomb qui l’enguir- 
landent ainsi que la lanterne: celle-ci est surmontée d’une volumineuse 
couronne royale. Le tout paraît très simplifié dans d’autres gravures, plus 
exactes peut-être (comme celle qu'a publiée Courajod en tête de son École 
royale des Élèves protégés). Ce décor n'a peut-être jamais existé en entier 
que dans l'imagination des graveurs; il a, en tout cas, disparu entièrement 
aujourd'hui et certainement, dès la Révolution, on avait dû supprimer la 


couronne royale. 
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Il y a également une certaine fantaisie dans la silhouette, analogue à celle 
de quelque vague Panthéon romain, que donne le revers d’un jeton frappé 
en 1691 à l'effigie de Louis XIV à l’occasion de la pose de la première pierre. 
Le même revers figure du reste aussi sur le jeton de Mareschal, chirurgien 
du roi, avec la légende: AMPHITHEATRUM ANATOMICUM. 

En 1740 le chirurgien La Martinière installait dans l'antique maison de 
Saint-Côme une école pratique qui allait s’amplifier au point de ne plus 
pouvoir tenir dans l’étroit espace limité par les deux églises, le réfectoire et 
la rue des Cordeliers. Les nouvelles écoles de chirurgie s’élevaient bientôt de 
l’autre côté de la rue des Cordeliers par les soins de l'architecte Gondouin et 
la maison de Saint-Côme allait être abandonnée dès les dernières années du 
règne de Louis XV par ses occupants et ses créateurs. En 1776, elle fut affectée 
par le roi Louis XVI à l’École gratuite de dessin dont nous allons suivre 
maintenant les destinées. 


* 
x * 


Cette École gratuite de dessin était, à l’origine, une fondation privée due à 
l'initiative du peintre Jean-Jacques Bachelier ; arrivé au succès, sinon à la 
gloire, vers la quarantaine (il était né en 1724), reçu à l'Académie d’abord 
comme peintre de fleurs, puis comme peintre d'histoire, chargé de 
commandes royales pour Choisy et pour Versailles, celui-ci s'était souvenu 
de ses débuts difficiles d'artiste pauvre et avait voulu assurer à un grand 
nombre d'enfants le bénéfice d’un enseignement régulier dont il avait lui- 
même connu les avantages un peu par hasard. 

IL y avait bien aux Gobelins, depuis Louis XIV, une école d’apprentis 
destinés à former pour la manufacture royale des ouvriers habiles et instruits. 
Il y avait aussi l'École royale des élèves protégés qui s'était fondée en 1749, 
tour à tour soutenue et combattue par l’Académie, mais qui ne s'adressait 
qu'à un très petit nombre d'élèves privilégiés et pensionnés, destinés à aller 
plus tard compléter leur formation à l'Académie de France à Rome. Il y 
avait surtout les écoles qui, par un mouvement d'esprit significatif, commen- 
çaient à s'ouvrir un peu partout en province, à Toulouse en 1726, à Rouen 
en 1747, à Reims en 1552, à Marseille en 1793, à Lyon en 1756, à Amiens 
en 1758, etc. Bachelier voulut doter Paris d’une installation analogue et 
conçut, suivant l’heureuse formule de Courajod, le « rêve généreux 
d’étendre à toute l’industrie parisienne le privilége dont jouissaient les arti- 
sans patronés par le roi ». 

Il est tout à fait notable, en effet, que c'est « en faveur des arts mécaniques», 
comme on disait alors, que Bachelier ouvrit son école, qui devait devenir 
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plus de cent ans après l'École des Arts décoratifs, qu'il l'ouvrit à un nombre 
considérable d'enfants, souvent très jeunes (plus de 5 000 furent inscrits et 
1500 au moins travaillèrent par roulement dans des locaux trop étroits dès 
l’origine et qui le sont demeurés), enfin que c’est à l'initiative privée qu'il 
s'adressa pour soutenir la fon- 
dation qu'il avait créée en 1766 
à ses risques et périls. 

Il sut y intéresser le lieute- 
nant de police, M. de Sartine, 
et obtint des subsides de di- 
vers grands personnages dont 
les calendriers de l’École et les 
registres manuscrits donnent 
les listes. Dans ces listes figu- 
rent, par exemple, le duc d’Or- 
léans et le duc de Chartres, 
chacun pour deux bourses 
d'élèves ou, suivant la formule 
consacrée, pour deux « éléves 
fondés », pour un total de 
60 livres par an; la maîtrise 
des peintres et sculpteurs s’in- 
scrivait dans les mêmes condi- 
tions pour quatre places ; un 
Anglais envoyait 50 louis à Ba- SEAN-JACQUES BAGHELIER 


chelier, et nous avons noté sur D'APRÈS UN DESSIN DE L'ARTISTE 

les registres de 1 768 l’envoi de aaa gat 

5250 livres par la commu- 

naulé des Juifs d'Avignon pour la fondation de quatorze places d'élèves à 
perpétuité, à 375 livres l’un. On donna même des concerts au bénéfice de la 
nouvelle institution. 

D'ailleurs, ouverte le 10 septembre 1766, celle-ci, après une seule année 
d'exercice, allait être consacrée officiellement par le patronage royal. Des 
lettres patentes furent accordées par Louis XV le 20 décembre 1767, et 
dorénavant le premier article de tout règlement porte : « Le roi est le pro- 
tecteur de cette école ». 

C'était dans l'ancien collège d’Autun, rue Saint-André-des-Arts, que 
Bachelier s'était installé, ou plus exactement dans la chapelle et la sacristie 
de ce collège, pour lesquelles il avait passé un bail de 4oo livres par an, le 
26 juillet 1766. Bachelier avançait tous les frais et la comptabilité adminis- 
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trative dont les registres commencent seulement en mars 1768 (la premiére 
réunion officielle des administrateurs ayant eu lieu chez M. de Sartine le 
20 janvier 1768), porte, le 24 mars, un remboursement à Bachelier de 13259 
livres pour les « avances faites par lui dans l'établissement de l’école ». 

Pendant ce même mois de mars 1768, nous voyons Bachelier faire 
l'acquisition de trois maisons sises rue Saint-Germain-l’Auxerrois, en vue de 
reconstruire l'école, trop à l’étroit rue Saint-André-des-Arts. C'est le premier 
projet de réédification de cet établissement, et il n’aboutit pas (déjà !). 
Quelques années plus tard, en 1781, on revendait les maisons. 

En 1776, en effet, le jeune roi Louis XVI avait, en même temps qu il lui 
accordait de nouvelles lettres patentes, attribué à l’école l’'amphithéâtre 
Saint-Côme que les chirurgiens venaient d'abandonner, ainsi que les terrains 
avoisinants dépendant des Cordeliers, terrains pour lesquels l’école dut verser 
à ceux-ci une forte rente aux lieu et place des chirurgiens : le cadeau royal 
n'était pas absolument gratuit. Bachelier installa ses élèves tant bien que mal 
et l'ouverture des « nouvelles écoles » eut lieu le 1° mai de cette année. 

Bachelier avait publié en 1774 un mémoire de propagande pour démon- 
trer l'utilité de son école, en indiquer le fonctionnement et solliciter des 
concours. Il le réédita plus tard, en 1789 et 1792, en l’adressant cette fois à 
l'Assemblée nationale, qu'il s'agissait d’intéresser. Nous trouvons dans ce 
texte, réimprimé par Courajod à la suite de son École royale des Élèves 
protégés, toutes sortes d'idées fécondes et réellement précoces sur l'alliance 
de l’art et de l'industrie, sur la nécessité de l'éducation des artisans, la 
possibilité même d'étendre cette éducation aux jeunes filles, etc. Il nous 
donne tous les détails matériels les plus précis sur le régime des élèves, le 
système des jetons qui leur étaient distribués pour permettre à leurs parents 
de juger de leur assiduité (ce qui n'était peut-être pas inutile puisqu'on en 
recevait dès l’âge de huit ans), les concours, les expositions et les distributions 
de prix qui les encourageaient, les planches gravées « à la manière de 
crayon » que l’on donnait comme modèles à copier aux élèves, etc. Partie de 
ces renseignements se retrouve, du reste, dans le Guide des étrangers à Paris 
de Thiéry, auquel l'actif Bachelier n'avait pas dû ménager ses « com- 
muniqués ». 

Le plus étonnant du système est peut-être la façon ingénieuse dont on 
faisait défiler dans cet étroit local les 1500 élèves de l'École: ils étaient 
divisés en trois catégories : une pour la géométrie et l'architecture, une pour 
la figure et les animaux, une pour les fleurs et l'ornement. La première 
travaillait les lundis et jeudis, la seconde les mardis et vendredis, la troisième 
les mercredis et samedis. Chaque catégorie de 500 élèves était elle-même 
divisée en quatre groupes de 125 et chaque jour 125 élèves travaillaient de 
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7 heures à g h.1/2, 125 autres de 9 h. 3/4 à 11 h. 1/2, 125 de midi à 
2 heures et 125 de 3 heures à 5 h. 1/2, ce qui donnait en somme seule- 
ment pour chaque élève deux séances de deux heures environ par semaine : 
c'était assez restreint |! Quant aux professeurs, ils étaient trois titulaires, dont 
un avait titre d'inspecteur des études, et trois adjoints. Ils se partageaient la 
besogne et touchaient par an, les uns 800, les autres 600 livres. On ne peut les 
accuser d'avoir joui de grasses siné- 


cures. Bachelier, au contraire, s était 
octroyé un traitement de 8000 livres 
par an. : 
Un plan joint à l’un de ces mémoi- 
res nous donne la disposition et la 
physionomie de « la classe » unique, 
l'ancien amphithéâtre dont les gradins 
avaient élé supprimés, les meubles 
déménagés (le crin des banquettes 
même avait été réservé par les chi- 
rurgiens) et où des rangées de tables 
en chêne avec pupitres et cadres vitrés 
pour les fameuses planches-modèles 
ou (originaux », avaient été instal- 
lées ; ces tables ont subsisté jusqu'à ces 
dernières années. Une estrade pour le 
professeur occupait la face opposée à 
l'entrée, sous le buste du roi encadré 
dans le grand cartouche rocaille que 
nous avons décrit ; deux autres estra- M TS 
des, qui subsistent encore sur les D'APRÈS UN DESSIN DE DAVID D’ANGERS 
faces latérales, étaient destinées à l’ad- 
joint et à l'inspecteur ou surveillant. 
Tout de même, dès lors, l'espace paraissait terriblement mesuré pour les 
125 bambins qui travaillaient en même temps. Quelques aménagements 
nouveaux furent faits en 1781-1782 par l'architecte Lecamus de Mézières ; on 
s'agrandit sur la rue des Cordeliers et l’on perfectionna l'installation du 
directeur, dont la famille augmentait’, et celle des bureaux; il paraît que la 
mitoyenneté avec le cimetière Saint-Côme n'allait pas sans inconvénients, 
d’odeur notamment. En 1784, on loue aux Cordeliers une par tie supplé- 


(École des Arts décoratifs.) 


1. Les livres de comptabilité enregistrent gravement, en 1786, une « gratification à la 
nourrice de l'enfant de M. Bachelier » et, quelques mois plus tard, M"* Bachelier fait 
ajouter une pièce à son appartement pour loger son enfant et sa bonne. 


1. — 5° PÉRIODE. 
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mentaire du terrain contigu pour loger l'atelier d'impression des planches 
de modèles; c’est l'emplacement où se tasseront plus tard les bâtiments 
annexes de l’École ; l'essentiel de celle-ci reste toujours l'ancienne rotonde 
des chirurgiens, mais il est probable que c ‘est à ce moment qu'on élève le 
rez-de-chaussée tout au 
moins de la petite galerie 
à arcades qui ferme la 
cour et réunit à la ro- 
tonde le bâtiment de l’ad- 
ministration. 

La période révolution- 
naire ne fut pas brillante 
pour l'École. Courajod a 


exagéré, néanmoins, en 


parlant de la suppression 
de celle-ci dès 1792, et en 
en tirant des conclusions 
graves contre l'esprit de 
la Révolution qui aurait 
«interdit à la masse des 
artisans le domaine de 
l'art et voulu réduire les 
ouvriers à n'être plus que 
des manœuvres inintel- 
ligents ». Les manifesta- 
tions solennelles, telles 
que la distribution des 
prix qui avait lieu tous 
les ans aux Tuileries, 
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furent supprimées; les 

traitements des fonctionnaires, égalisés d’abord entre les professeurs et leurs 
adjoints, furent tantôt réduits « par sentiment patriotique », tantôt relevés 
« vu la cherté des comestibles ». On vendait les cuivres de certaines des 
planches de modèles pour équilibrer le budget. On prétait serment de fidélité 
à la Constitution. On cherchait à mettre les règlements d'accord avec les 
principes du nouveau régime. Mais c’est la question d'argent qui se posait 
tous les jours avec plus d’acuité. Garrat, ministre de |’ an publique, 
eut beau s'intéresser à l’École et rétablir la distribution des prix le 16 bru- 
maire an III; l'établissement n'étant pas national, mais subventionné libre, 
l'État ne prit jamais à sa charge ses dépenses et ses dettes. En prairial an IV, 
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l'École avait été désignée pour être vendue par les Domaines. Bachelier pro- 
testa et eut gain de cause ; mais on végétait, et il semble bien qu'après l'an 
[Vil y eut interruption dans la vie de l’École jusqu'en 1802. 

Bachelier, du reste, vieillissait : dès le 16 thermidor an III il avait, « vu son 
grand âge », demandé à 
prendre un directeur- 
adjoint, Jean-Charles - 
Nicaise Perrin, peintre 
d'histoire. Il eut encore 
la joie de voir l'École 
renaître en 1802, mais il 
mourut en 1806. 

Ce fut Perrin qui lui 
succéda comme direc- 
teur ; direction peu glo- 
rieuse du reste, et dont 
aucun souvenir mar- 
quant n'est demeuré jus- 
qu'à la Révolution de 
1830 qui n'apparaît sur 
les registres de l'École 
que par un achat de 
soixante lampions. 

Perrin, mort en 1831, 
fut remplacé par Belloc, 
peintre de portraits, qui 
était né en 1786. L’en- 
seignement de l'École ne 


devait guère avoir élé 
modifié jusque-là : on 
coplait toujours les gra- FACADE POSTERIEURE DE L’ECOLE 
vures de Bachelier sous DES ARTS DECORATIFS SUR LA RUE RACINE 
la rotonde de Saint- 
Côme. La nouvelle direction allait, au contraire, l’amplifier singulière- 
ment, créer de nouveaux ateliers et de nouveaux amphithéâtres et trans- 
former de façon notable les bâtiments existants, sans pouvoir malheureuse- 
ment sortir de l’étroit espace où l'établissement restait enserré. 

Percier, l'illustre architecte de l'Empire et de la Restauration, s'était 
intéressé à l'École : il lui fit, en mourant, don de toute sa fortune; c’est 
cet argent qui servit très probablement, en dehors des fondations auxquelles 


pl 
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une bonne partie fut consacrée, à ces nouveaux aménagements. Ceux-ci 
furent confiés à Constant Dufeux, lequel compte, avec Baltard, avec Duban, 
Labrouste et Duc, parmi les maîtres de l'architecture classique, certes, mais 
raisonnable et, comme l’on dit, rationaliste, du milieu du x1x° siècle. Le 
tombeau de Dumont d’Urville au Père-Lachaise, les portes latérales du 
Panthéon en sont les principaux témoignages. C'est à lui qu'est da l’arran- 
gement, au fond de la cour d'honneur, de la galerie qui surmonte l'élégant 
portique à arcades de la fin du xvin° siècle, la porte secondaire de la rue de 
l'École-de-Médecine et le morceau, plus important, de la façade postérieure 
sur la rue Racine. Ce dernier, traité tout à fait dans le même esprit que les 
précédents, est d’une jolie sobriété de lignes et d'un décor élégant, encore 
qu'un peu austère. A l’intérieur de la maison, Dufeux eut à modifier la 
rotonde, qu'il coupa par un plafond à caissons permettant l'utilisation de la 
coupole pour la création de «loges » bien exigués et médiocres", mais qui 
témoignent de l'introduction dans l'École de programmes et d'exercices 
nouveaux. 

L’amphithéatre Percier, placé derrière le portique de la cour, est d'une 
simplicité héroïque, mais d’une disposition ingénieuse et bien conçue pour 
faire tenir les gradins et les dégagements nécessaires à une centaine d'élèves 
dans un si petit espace. Plus en arrière, l'escalier dit de la Sculpture et 
l’amphithéâtre Jay, la classe Destouches au rez-de-chaussée, avec son ingé- 
nieux arrangement de charpente et de boiseries, offrent des essais de 
décoration en plates-bandes et de caissons à l’antique, tendant quelque peu 
au style néo-pompéien, qui dans leur nouveauté devaient faire un certain effet. 

C'est pendant la fin de la direction de Belloc que l'École prit une activité 
et une extension nouvelles. Ce n’est pas ici le lieu d'examiner à fond ces 
questions de pur enseignement; mais il faut au moins rappeler les cours 
féconds professés rue de l'École-de-Médecine par Viollet-le-Duc et par 
Ruprich-Robert, l'enseignement si profondément original de Lecoq de 
Boisbaudran, le théoricien de « doter de la mémoire pittoresque », 
ainsi que le passage à la « Petite Ecole », parmi les élèves, de sculpteurs comme 
Carpeaux, Dalou, Aubé, Rodin, d'architectes comme Train Genuys et 
Nénot, de peintres comme Legros, Cazin, Régamey, Fantin-Latour, Lher- 
mitte, etc. On était loin de l’enseignement de Bachelier et des simples 
transcriptions de gravures qui se continuaient toujours cependant comme 
exercices de début. « École de dessin et de mathématiques pour l’applica- 
tion des Beaux-Arts à l'Industrie », disait le titre; en réalité on y enseignait 


La tradition veut que, dans les concours en loges, on ne donne à exécuter aux élèves 
pe és figures debout, parce que le modèle ne pourrait se coucher dans la loge trop étroite. 
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bien autre chose: l’architecture, l’histoire et la théorie de l’ornement, la 
gravure et la sculpture y avaient déja leur place. 

Lecog de Boisbaudran, longtemps simple professeur avec l’architecte Jay, 
le sculpteur Jacquot, le dessinateur Gault de Saint-Germain, prit la direction 
de l'École en 1866 ; il ne la garda du reste que peu de temps: jusqu’en 1869. 
Après lui, la direction de Laurent-Jan vit la transformation décisive, qui 
commença en 1874 par la création, due au marquis de Chennevières, direc- 
teur des Beaux-Arts, d'un atelier d’applications décoratives qui fut confié à 
Lechevallier-Chevignard et, par la suite, à Charles Lameire ; peu après vint 
la modification même du titre de l’École, devenue École nationale des Arts 
décoratifs, en 1877, au moment où Louvrier de Lajolais en prit la direction. 
Celui-ci lui consacra toute son activité enthousiaste et sa vigilance sans 
cesse en éveil, jusqu'en 1908, et l'École, sous l'impulsion d'un groupe de 
professeurs à idées neuves, prit la place importante que l'on sait dans la 
création du mouvement d'art moderne. 

Seuls, les bâtiments n'avaient pas changé. Les rhabillages néo-grecs de 
Constant Dufeux n'avaient pu dissimuler longtemps l’exiguïté lamentable des 
locaux, ni les murailles suintantes, maussades et nauséabondes de l’ancien 
enclos de Saint-Côme. Des projets innombrables s’élaborérent pour la recon- 
struction: ils sont restés Jusqu'ici lettre morte, malgré le talent de leurs 
auteurs et la bonne volonté de Louvrier de Lajolais et de son successeur 
M. Eugène Morand. 

L'élargissement, imminent aujourd'hui, de la rue de l'École-de-Médecine 
et le passage projeté d’une ligne métropolitaine vont-ils enfin amener une 
solution et jeter bas la vieille maison? Cette solution, si désirable pour l'éta- 
blissement lui-même, n'est-elle pas à déplorer pour l'édifice dont nous avons 
rappelé l'histoire et les réelles qualités décoratives et architectoniques ? Tout 
récemment M. le professeur Gilbert’, ému par les souvenirs respectables 
qu évoque pour le monde médical le vieil amphithéätre de Saint-Côme, 
demandait sa démolition pierre par pierre et sa reconstruction vers l'angle de 
la rue Racine et de la rue de l’École-de- Médecine, avec incorporation dans 
les plans de la nouvelle Faculté étendue jusqu'à cet endroit; on l’affecterait 
aux souvenirs des victimes médicales de la Grande guerre. Mais le vieux 
monument, rajeuni par cette transplantation, garderait-il encore quelque 
caractère, quelque saveur dans ce plan régulier et banal, à côté du vieux 
mur des Cordeliers, respecté heureusement, mais nettoyé de ses verrues et 
sans doute bien banalisé lui-même ? Il est permis d'en douter. 

Quoi qu'il en soit, il convient que l'École abandonne les bâtiments 


1. Article cité (Paris médical, 17 mai 1919). 
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archaiques qui furent concédés provisoirement à Bachelier en 1776; il faut 
reprendre l'idée, qu'avait déjà celui-ci, de construire pour une École neuve et 
novatrice des bâtiments clairs et hardis, et il était temps de jeter au moinsun 
coup d'œil sur l'histoire de cette institution si utile et si vivace, ainsi que sur 
celle des murs qui l'ont abritée pendant plus d'un siècle. 


PAUL VITRY 


ENCADREMENT ARCHITECTURAL DU BUSTE DE LA PEYRONNIE 
(AUJOURD'HUI DU BUSTE DE BACHELIER) 
, : 
DANS L'ANCIEN AMPHITHEATRE DES CHIRURGIENS 


ENVIRONS DE GENTILLY, GRAVURE SUR BOIS ORIGINALE DE M. PAUL BAUDIER 


PEINTRES-GRAVEURS CONTEMPORAINS 


M. PAUL BAUDIER 


~y ur une grande page blanche, en damiers où il reste encore, Dieu merci, 
beaucoup de cases à remplir, la vie de M. Paul Baudier se raconte en 
quelques premières images qui, par leur simplicité, leur caractère, 
leur style, pourraient, dès maintenant, figurer excellemment dans les plus 
touchantes, les plus aimables productions des vieilles presses d'Épinal. Le 
tout est gravé sur bois, comme il convient. La taille est sûre, l'outil est 
docile, l’œuvre agréable à regarder en détail. 
* 
* * 

Paul Baudier vint au monde à Paris le 18 novembre 1881. Pour le mieux 
de sa santé, il fut envoyé à la campagne, chez des parents beaucerons, à Auxy, 
qui n’est pas très éloigné de Montargis. Il n'avait jamais aimé la ville. Les 
plaines infinies, les champs à perte de vue, lui révélèrent la nature, celle que 
cherchait son instinct et vers quoi l’attirait un atavisme paysan. Au centre de 
ces horizons calmes et monotones, où la silhouctte d’un arbre, celle d’une char- 
rue fournissent parfois, au regard, la seule possibilité de s'attacher pour ne pas 
se perdre, il se plut et se sentit a l’aise. Pour lui, aucune tristesse en ces 
décors neutres. Au contraire, le plaisir sans cesse changeant, bien qu’encore 
inexpliqué, de suivre dans le plus vaste ciel la course lente des nuages et de 
retrouver, sur les perspectives de la terre nue, tout un jeu de lignes harmo- 
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nieuses, dans la mosaique des lopins et des sillons, jusqu aux extrémes fron- 
tières de |’étendue. 

Quand il dut, une première fois, à huit ans, reprendre le chemin de la 
capitale, l'enfant souffrit comme d'un exil, et au point qu'il fallut le ren- 
voyer au village. Pourtant, le moment vint où le retour devait être définitif 
Alors, Baudier avait quatorze ans. Ses yeux s étaient mieux ouverts sur les 
choses, et cette fois, ils pleurèrent, non plus les larmes d’un adolescent privé 
de ce qu'il chérit, mais d’un artiste séparé de ce qu'il a compris. Chez son 
frère, — le graveur Edmond Duplessis, — il entra, une nostalgie au cœur, 
pour apprendre le métier de la gravure sur bois. L'ouvrage ne manquait 
point. On gravait là pour Hetzel et pour d'autres. L'atelier, le secret des 
tours de main, la bonne humeur des camarades, le labeur ingénieux, l'odeur 
des encres, eussent pu décider tout de suite le petit campagnard à devenir 
artisan. Mais il faut croire qu'une autre idée était bien inscrite en lui. Pour 
être cultivateur, il se sauva, un soir, retourna chez les cousins de Beauce : ce 
ne fut point sans peine qu'on l'en arracha. Consentant enfin au déboire le 
plus amer, il accepta d’être citadin et de reprendre le tablier, puisqu'il devait 
définitivement abandonner son rêve de houes, de socs et de blés mûrs. 

Il trouvait, chez son frère, un enseignement technique de premier ordre. 
Timide et attentif, désireux d'apprendre vite et bien, il se prit, bon disciple, 
à graver des teintes du haut en bas du bois, puis se risqua à détourer le 
fac-simile, à y ménager des réserves, noir sur gris. Enfin, il lui fut permis 
de travailler dans les ciels : une main plus experte revenait derrière la sienne, 
tandis que lui-même, dans un autre coin de l'atelier, osait l’ébauche, déjà, 
d’un bois original. Après diner, il allait dessiner chez le père Truphème, 
boulevard du Montparnasse, et l’un de ses bons amis y était Joanne, qui 
maintenant professe la gravure sur bois à l’École Estienne. 

Plus hardi, voilà qu'il se consacre désormais à la gravure de librairie, de 
Journaux (et notamment pour la Vie illustrée), le grand frère traitant les 
figures essentielles, et lui les personnages accessoires. Il y a déjà quelque 
temps qu'il aperçoit les vertus de son métier, de son art. La « loyauté du 
bois » lui apparaît davantage, chaque fois qu'il tire une nouvelle épreuve. Il 
conçoit que c’est là un art honnête parmi tous les arts et un art d’honnéte 
homme. Il étudie les anciens; il sait mieux regarder ses contemporains 
quand ils gravent et ce jeune homme qui, gamin, fut assez indépendant pour 
se rejeter sur les routes à la poursuite de son idéal rustique, se fait indépen- 
dant, en sa nouvelle carrière, jusqu’à aimer les graveurs les plus libres, les 
plus affranchis des trop sèches formules, jusqu'à prendre leur défense lors- 
qu'on les attaque, et à déclarer admirable ce qui inquiète quelques-uns. 
Ainsi, il vénère l’œuvre de Lepére. De ce maître on se passe des épreuves 
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dans les ateliers. Les gens de strict métier, les « gratte-bois », ceux qui font 
de la teinte bien sagement et qui regardent tout à la loupe s'offusquent, 
criliquent les surcoupes où les points ne sont pas égaux et selon l'usage. 
M. Baudier dit à ces trop bons élèves: « Votre sagesse est exagérément scru- 
puleuse et c'est Lepère qui a raison. » 

Tout en fixant ainsi son choix, il dessine, il dessine éperdûment, des planches 
de modes à l'atelier fraternel, 
et de l’académie chez Franck 
Bail. A dix-neuf ans, ouvrier 
d'art, le voilà soldat pour dix 
mois. C’est Chartres. Une vie, 
une ville où il est bien loin de 
ce qu'il affectionne et où il n’a 
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guére de loisir que pour y 
songer. Aussi est-ce tout satis- 
fait qu’a vingt ans il reprend 
son burin pour les besognes 
journalières, après avoir été 
saluer son cher village, qui 
n'a pas changé et qui ne chan- 
gera probablement jamais. Il 
ya trouvé des « motifs ». Car il 
faut dire qu'il en est venu aux 
pinceaux et aux tubes. Ses 
pochades, il les reporte sur 
bois. Il y a, de cette époque, 
— il y avait, car M. Baudier, 
trop sévère pour lui-même, les 
a détruites, — toute une série LA TRICOTEUSE 

de petites planches que l'on GRAVURE SUR BOIS ORIGINALE 

peut regretter. C’étaient des 

documents qui marquaient un 

temps dans sa production et, quelque imparfaits qu'ils pussent être, ils 
auraient aujourd'hui, à nos yeux, leur signification. On voyait là ces beaux 
champs de safran, violets, mauves et fins, dont la Beauce a désormais dédai- 
gné la culture, et il y avait aussi des ciels tourmentés où l'artiste rêveur 
cherchait son métier au milieu des nuages. C’étaient également autant de 
témoignages d'un franc départ vers le bois original, les premiers essais de 
gravure en couleurs. Peu après, M. Baudier allait souligner celte délermina- 
tion, très ferme en lui, en réalisant, à Paris, un certain nombre de planches 
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de petit format, parmi lesquelles un Saint Julien le Pauvre et divers coins 
de Seine, le motif irrésistible qui sollicite tout graveur parisien. 

Dès ce moment, en sa technique, l'artiste était loin de ces travaux qu'il avait 
envoyés au Salon avant d'aller manier le fusil dans les casernes chartraines : 
Portrait de Charles I” d'après Van Dyck, Portrait de ma mère, très « fait », 
bien qu’en cette œuvre il commençât, sciemment, a « lâcher » la taille ortho- 
doxe, à préparer une interprétation personnelle, par la souplesse du travail. 
Maintenant, il gravait l’Avare de Alizard, en une manière sombre, d'un point 
« bien emmanché », mais pourtant hbre, et cet envoi lui valait une mention 
honorable au Salon des Artistes français. Et puis c'étaient trois petits portraits, 
tout à la Rembrandt, oùilétablissait, d’une touche habile, avec un ton de dessous 
bistré, les figures claires sur fond noir, en veillant à « faire du bois », et non de 
l'eau-forte. Et, encore au Salon, des ruelles et d'anciennes maisons du quartier 
des Gobelins, en couleurs, selon une facture de plus en plus affranchie, où 1l 
ne s occupait que de la tache, de l'impression, du ton vrai, en subordonnant 
le moins possible la fraicheur de la sensation à la sécheresse du métier. Ce 
fut une troisième médaille, et la critique apprécia l'effort intéressant. 

« Je me sentais », dit M. Baudier, « plus maitre de moi, moins près de 
l'enseignement reçu. Je pouvais espérer le droit de m’exprimer un jour en 
un langage qui fût mien. » 

C’est ici que, dans l’image d’Epinal, nous voyons une vignette toute sou- 
riante, sous laquelle il est écrit : 


Paul Baudier, content d’avoir un beau métier 
Se marie et se promet d’avoir beaucoup d'enfants. 


Il a vingt-trois ans. Puisqu’il ne peut posséder une ferme et des labours, 
il choisit une maisonnette et un petit jardin a Gentilly, dans un endroit dont 
le pittoresque, tout spécial, l’amuse et promet bien des distractions à son 
canif. En fait. il tire de là un album d’un dizaine de planches. Son existence 
est mesurée et égale : on dirait qu'il n’en souhaite point d'autre. Il fait son 
pain en gravant pour l’industrie et se repose en gravant pour lui. Parfois, il 
ne résiste pas au désir de retourner à Auxy. Il sait bien que, tendrement 
émus, les yeux du souvenir y trouveront toujours quelque chose : « Un vieil 
arbre », me racontait-il, « ne m’y semblait point beau par sa forme unique- 
ment, mais parce qu'à huit ans, pendant la moisson, j'avais dormi dessous. » 

C'est au cours de ces voyages, plus encore peut-être qu'à Paris, qu'il médite 
sur sa technique et sur l'avenir de son œuvre. Écoutons-le : « Je me disais 
qu'il est raisonnable d'emprunter à l'ancienne gravure tout ce qu'elle a de 
bon, mais qu il ne faut jamais perdre de vue le devoir d’être soi-même et de 
son temps. Le fond de ma doctrine, c'était d’allier la puissance du canif et 
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la souplesse du burin. Tout en ayant pour lui un respect immense, je croyais 
bien faire, et je crois toujours bien faire, en ne m’absorbant pas dans l’imi- 
tation du passé, qu il s'agisse des plus vieux métiers, si magnifiquement expres- 
sifs quoique frustes et sommaires, ou des métiers si somptueux et si savants 
des grands maitres d’une gravure plus récente. Il me répugnait autant de 
chercher, vainement, à continuer ceux-là que de singer la naïveté de leurs 
prédécesseurs, en prenant, comme certains font, n'importe quelle planche 
mal rabotée, en y ménageant des blancs hâtifs, et en imprimant avec des 
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noirs douteux. Et puis, en marge de cela, mon grand souci était et reste de 
rendre la délicatesse des choses sans verser dans la mièvrerie. Toutes diffi- 
cultés bien redoutables, car, vous le savez, lorsque l’on sait son métier un 
peu, c'est lui tout le premier qui vous reconduit à faire de la taille, et de la 
taille encore, à la manière des beaux ou des mauvais exemples. » 

J’ai tenu à transcrire toute cetle confession. Elle éclairera, je le crois, le 
caractère et l'œuvre de M. Baudier. Toute la probité de la matière qu'il traite 
est assurément passée en son cœur très droit. Il peut se distraire par quel- 
ques tableaux, par diverses épreuves sur pierre ou eaux-fortes sur zinc, ou 
monotypes occasionnels : c'est pourtant le bois qui reste son vrai langage et, 
pendant l'été de 1914, appuyé sur sa presse, voyant autour de lui jouer ses 
trois enfants, il peut supposer que le bonheur de sa vie d’artiste-artisan est 


enfin gravé sous une forme inaltérable. 


wit h 


w 
put 
‘nai 
Diy 


210 GAZETTE DES BEAUX-ARTS 


Or, un matin d'août, le tambour de ville fait rouler sa caisse dans tout 
Gentilly, où, si près de Paris, on garde encore de vieux usages. Sur les 
portes, chacun écoute la nouvelle trop prévue : c’est la guerre! Adieu, chères 
encres ! Dans le ciel bleu, c’est, aujourd'hui, un gros nuage qui est 
tout noir. René Berteaux est venu voir l’ami Baudier. Il part, lui aussi. Il 
est confiant : on battra les 
Allemands en trois mois. 
IL pensait comme beau- 
coup pensaient. Il ne 
savait pas qu'il serait tué 
avant la victoire, et qu'on 
exposerait au pavillon de 
Marsan, en 1920, son 
œuvre inachevée : « Nous 
irons, nous revien- 
; drons », disait-il, « et 
AR We Byte ieee nous travaillerons mieux 
ensuite. » On se serre la 
main et l'on court au 
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teuil-le-Haudouin, à 
Compiègne, à Margny- 
js MANN TINES D aux-Cerises? Les faits se 
de i pees on MM sont précipilés commeun 
eee torrent... Des combats, 
x des marches, la Marne, 
GRAVURE JER ay FR a aide BAUDIER la blessure, Lambulance 

prisonniére, Noyon, Dus 

seldorf, Paderborn en 
Westphalie, une triple et cruelle opération : cauchemar brusque et affreux ! 
De lazaret en lazaret, la convalescence... Oh! peindre, pour essayer d'écarter 
les trop sombres idées! Une occasion surgit. Un capitaine allemand dit 
au blessé: « Vous ferez un tableau pour la chapelle. » Et M. Baudicr batit 
une grande Descente de Croix, à la gouache. Une autre muraille est sans 
parure. Du même pinceau, l'artiste y retrace la Cène du Vinci. Mais il doit 


rentrer au camp. Contre l'ennui démoralisant il réagit par le dessin. Les 
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feuillets innombrables s'accumulent. Mais comment lutter longtemps? Sa tris- 


tesse va l’abattre lorsque, providentiellement, quelqu'un s’avise que ce Fran- 


çais, dont le talent est certain — « Kolossaler Künstler ! », dit-on, — pourrait 


bien décorer la crypte romane de la cathédrale et y faire revivre les traits de 


saint Liborius, de qui les 
reliques sont ici conser- 
vées, et qui fut évêque 
du Mans. Baudier n’a, 
sur saint Liborius, que 
des notions fort vagues. 
Mais que ne ferait-on pas 
pour échapper à un si 
triste sort? Il peint le 
saint, tout seul, dans la 
crypte, en se parlant à 
lui-même et cn dialo- 
guant avec le prélat qui, 
lentement, prend forme. 
A la caséine, sur du ci- 
ment neuf, il achéve 
enfin une figure des plus 
convenables. Les mois 
ont passé. On est à la 
belle saison. Comme il 
doit faire bon dans la 
petite maison de Gen- 
tilly ! Mais c'est trop de- 
mander. Bien content 
encore est l'artiste d'ob- 
tenir, en septembre 
1916, le droit de passer 
en Suisse, comme grand 
blessé. Du lac de Thoune 


LE SALEVE 
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à Genève, il attend l'heure de revoir la France. Les siens sont près de lui. Il 
travaille. En mars 1915, on verra, au pavillon de Hanovre, une partie 
de ces œuvres où il retrace tour à tour ses souvenirs de captivité et 
d'aimables aspects de la nature helvétique. Les Genevois l'ont généreu- 
sement accueilli: à l'École des Beaux-Arts, il s'est fait un ami de Vibert, 
le sculpteur. Il expose ; la presse locale ne lui ménage pas l'éloge. 

En juillet 1917, il franchit la frontière. Ses blessures sont mal guéries. 
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On soigne, au Grand-Palais, son bras gauche enkylosé. ILey retrouve 
Jean-Jacques Lachenal, qui, au Val-de-Grace, organise son atelier de 
rééducation des blessés. Ensemble, ils s'occupent de céramique. Ce lui est 
un plaisir inédit de combiner des profils de pots, des émaux, des décors. 
Il se familiarise avec le feu et ses surprises, se définit mieux son goût 
de l’ornement élémen- 
taire, rustique, blanc, 
noir et rouge; le petit 
paysan d’Auxy, par cet 
art qu il découvre, re- 
prend contact avec ce que 
l'on pourrait appeler son 
esthétique villageoise. 
...Et puis, vient l'ar- 
mistice. De plus en plus, 
après la formidable se- 
cousse, Paul Baudier 
croit à ce qui était son 
idéal d'avant-guerre. 
Après sa stalion près des 
fours de potier, il revient 
à la presse à main, tout 
frémissant d'une impa- 
tience quatre années con- 
tenue. Il a ramassé beau- 
coup de matériaux. De la 
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il le donnera a la gravure 

originale, a l’estampe 

d'après nature, au paysage en blanc et noir ou en deux tons, renonçant au 
petit morceau, poursuivant la grande pièce. 

Oui, il est paysagiste d'abord, encore qu'il ne médise point de la figure. 
Mais ce qu'il sent le plus intimement, c’est le spectacle des choses étalées sous 
le soleil, les espaces amples et profonds, ceux où la vue se porte de l’est à 
l’ouest, du nord au sud, par un zénith largement dégagé. Le petit motif 


séduisant, où le feuillage du chêne masque à demi le toit de la masure, où 
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tout s ordonne en menus détails, le retient moins que ces libres panoramas 
de terre, massés en vastes nappes, striés de longues enlailles et sur lesquels 
s’architecture le théâtre sans bornes où le vent joue ses tragédies. 

Ce que publie ici la Gazette des Beaux-Arts définit l’acheminement de 
cette préférence, depuis le temps où M. Baudier cherchait son sentier sur la 
plaine. Il a vu l'enclos de la petite chapelle romane et n'a pu résister à en 
conserver un souvenir écrit. Il a vu l’église de Beaumont et s'est laissé 
retenir par le jeu des ombres sur la place. Il a vu quatre arbres au bord d’un 
pré, mais ne s'est vraisemblablement décidé a en graver les volumes que pour 
faire chanter derrière eux la lumière d’un ciel d'été. Il a vu les escarpements du 
Salève, mais surtout la coulée des sols glissants et l'élan des nuées par-dessus 
les ondulantes crêtes. Ila vu l’astre rayonner comme une fleur ardente derrière 
le fuseau des peupliers et, en cette planche, il a conjugué les techniques, 
adroitement, pour faire valoir ses blancs purs, la netteté de ses noirs, puis le 
détail des herbages. Ce n’est pas, d’abord, de la gravure, mais un paysage, 
un ciel, un bouquet d'arbres, un sol,... et puis, après, un « bois gravé ». Ila 
vu, dans l’Oberland, la vieille tricoteuse et il nous la montre, fidèlement, 
telle qu’elle était. 

Il est à présumer que M. Paul Baudier aura d’autres révélations. Il voyagera. 
On aimerait le voir partir vers les mornes solitudes de l’Aragon et de la 
Navarre, là où, sur des levées de pierres rudes, s’éloignent, profilés, seuls, 
contre la magie des soirs, d’authentiques Sanchos et Don Quichottes, cava- 
liers silencieux. Il apprécierait ces pays. Mais ne préjugeons pas de son 
avenir. Attendons-le, de confiance; c’est celui d’un bel artiste. Ce que l’on 
peut, tout au plus, se permettre de présager, c’est que M. Baudier a bien l'in- 
tention de ne plus ajouter, à l'image d'Épinal où est si simplement relalée sa 
vie, de planches violentes, gravées à coups véhéments. Charleroi et Pader- 
born lui suffisent. On devine plutôt que la feuille de papier blanc se couvrira 
de sujets aussi « désenfiévrés » que la vie d'aujourd'hui le permet, et que le 
dernier, dans bien des années, montrera un vieux graveur, heureux de son 
sort, satisfait de son labeur, point vaniteux de ses lauriers, bien réjoui 
d'avoir vu grandir et prospérer sa petite famille, et achevant ses jours, en 
sage, loin du bruit, dans une chaumière très paysanne, dont le Jardin se 
bornera d’une rivière tranquille, et d'où l’on verra par la fenêtre, après trois 
peupliers, toute une campagne aux lignes apaisées, jusqu'à perte de vue, là- 
bas où le ciel commence... 

PASCAL FORTHUNY 


LA SCULPTURE FLORENTINE 


A LA FIN DU XVII: SIÈCLE 


ans l'histoire de la sculpture italienne à la fin 
du xvu siècle et au début du xvin’ siècle, 
l'école florentine occupe par sa fécondité 
une place assez considérable. Depuis la 
mort du Bernin jusqu’au retour à l'antique, 
son histoire est semblable à celle de l'école 
romaine : pendant une période assez courte, 
on y voit l'épanouissement de la tradition 
romaine avec Foggini et ses contempo- 
rains, puis, peu à peu, le retour à un style 
plus calme et plus sage. 

En ce qui concerne l’école florentine du xvu‘ siècle proprement dit, ou, 
plus exactement, les quelques sculpteurs qui travaillaient à Florence à celte 
époque, ceux-ci reslèrent, — à l'exception de Pietro Taccat — toujours 
attachés à l'imitation des maniéristes de la fin de la Renaissance. 

Au contraire, à partir de la fin du siècle, les choses changent et nous 
sommes en présence d’un art nouveau. Cette période, qui s'étend de 1683 — 
date de la chapelle Corsini, — a 1725, année où mourut Foggini, nous a 
laissé des œuvres qui sont dignes d’être comparées à celles qu'on exécutait 
pendant la même époque à Rome: la chapelle Corsini, la chapelle Feroni 
(1692) et le grand bas-relief de L’Archange Raphaël et Tobie par Baratta 


1. IT faut aussi excepter Carlo Marcellini et Fr. Andreozzi qui exécutérent dés 1648 les 
deux putli et les statues de Saint André et de Saint Gaëtan qui décorent la façade de l’église 
San Michele agli Antinori. Ces œuvres, tout en élant encore froides, sont conçues dans le 
style romain de l’époque (voir Richa, Notizie istoriche delle chiese Fiorentine divise ne’ suot 
quartieri, Florence, 1757-1761, 5 vol. in-4, tome Ly poeta). 
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(1698) ne sont pas de beaucoup inférieurs à la chapelle de Saint-Ignace et 
au bas-relief de Saint Louis de Gonzague. 


SAINT ANDRÉ CORSINI MONTANT AU CIEL 


BAS-RELIEF EN MARBRE PAR G.-B. FOGGINI 


(Église S. Maria del Carmine, Florence.) 


Vers 1683, la plupart des sculpteurs du xvu° siècle proprement dit ont 
disparu, ou disparaitront peu de temps après : Ferdinand Tacca en 1686, 
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Vincenzo de Rossi en 1687, Carlo Marcellini' et Fr. Andreozzi vers 1692 
Et nous voyons apparaitre une nouvelle génération de sculpteurs qui sont les 
contemporains des chefs de l'école romaine, Le Gros et Rusconi: Giam- 
battista Foggini (1653-1725), Giovanni Camillo Cateni (1662 ?-1732?), 
Giovanni Baratta (1670-1747), Gio Fortini (1673-1763), Giuseppe Piamontini 
(1692-1739), Antonio Montauti (?-1740) et Girolamo Ticciati (1676-1740). 

Sur Foggini, comme sur tous ses confrères de l'époque, nos renseigne- 
ments sont des plus vagues. On donne la date de 1653 comme étant celle de 
sa naissance. Cependant, Baldinucei® dit qu'il fut l'élève favori d’ Antonio 
Novelli qui mourut en 1662. Si cet auteur a raison, il faut accepter une 
date antérieure pour celle de sa naissance ; d’autre part, il est fort possible que 
Baldinuccise soit trompé et qu'il s'agisse, non pas de Giambattista, mais de son 
oncle Jacopo Maria Foggini, qui était, d’après Richa, élève de Novelli et qui 
exécuta en 1650 le tombeau du baron de Starhemberg, à l’église Sainte- 
Cécile. En tout cas, si le nom de son maitre n’est pas connu, il n'y a pas 
lieu de douter de la tradition suivant laquelle Foggini est allé à Rome; 
l'influence de l’école romaine est trop évidente chez lui. On la voit, par 
exemple, dans ses premières œuvres à Florence; les deux statues de Saint 
Paul et de Saint Pierre, qui se trouvent dans l’église San Michele agli Anti- 
nori, actuellement connue sous le nom de San Gaetano. Aucun érudit ne 
songe plus à regarder cette petite église, qui fut, cependant, un des eflorts les 
plus ambitieux dans l’art monumental à Florence au xvu* siècle. Les deux 
œuvres de Foggini font partie de la série des quatorze statues qui sont placées 
tout autour de la nef; six sont de Novelli; les autres furent exécutées par 
Caccini, Piamontini, Fortini, Pellerossi, Baratta et Cateni. Les deux statues 
de Foggini sont peut-étre, par leur type et leurs gestes, les. plus exagérées 
de toute la série qu’on peut considérer comme un des premiers exemples de 
l'influence romaine à Florence. 

Foggini exécuta aussi deux bas-reliefs en terre cuite représentant le Martyre 
de saint André et le Martyre de saint Simon qui font partie de la série de 
bas-reliefs accompagnant les statues d'Apôtres : on y voit les mêmes tendances 
de style exagérées à l’outrance. 

Comme beaucoup de ses compatriotes, Foggini semble avoir beaucoup 
travaillé pour Pise” : le tombeau du professeur Bart. Cheso, et les statues du 
maître autel de San Stefano di Cavalieri datent de 1682. Les travaux pour 
la chapelle Ranieri de la cathédrale furent exécutés trois ans plus tard. 


1. Le Carlo Andrea Marcellini, qui érigea en 1702, « per pure carità », l'église San 


Giovanni di Dio, fut probablement son fils (voir Richa, op. cit., IV, p. 28). 
2. Notizie di professori del disegno da Cimabue, etc. ; Florence, 1728, in-4, X, p. 352. 
3. Descrizione della citta di Pisa; Pise, 1792, in-12, p. 34. 
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De 1683 date la première des deux œuvres capitales de notre sculpteur à 
Florence : la décoration de la chapelle de Saint André Corsini qui s'ouvre au 


MIRACLE DE SAINT ANDRE CORSINI 


BAS-RELIEF EN MARBRE PAR G.-B. FOGGINI 


(Eglise S. Maria del Carmine, Florence,) 


transept de gauche de l’église Santa Maria del Carmine. L’architecte florentin 
le plus important de l'époque, Pier Francesco Silvani, avait érigé vers la 
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fin de sa vie cette chapelle, que la famille Corsini voulait des plus riches. 
Le plafond fut peint par le Napolitain Luca Giordano et la décoration sculptu- 
rale' se compose de trois grands bas-reliefs de marbre blanc par Foggini. A 
l'autel, au-dessus du tombeau du saint, ila représenté Saint André montant 
au ciel. A droite et à gauche de l'autel et placés, l’un au-dessus du tombeau 
de Philippe Corsini, et l’autre au-dessus du mausolée de Pierre Corsini, on 
voit un Miracle du saint et une Apparition de la Vierge. 

Dans le bas-relief qui est placé sur l'autel, le saint, vêtu de sa robe ecclé- 
siastique, les yeux levés au ciel et la main gauche sur la poitrine, monte sur 
des nuages, soutenu par deux anges et entouré de nombreux put. L'exé- 
cution de l’œuvre est assez habile, mais les formes sont encore extrêmement 
lourdes. Au point de vue de l'expression, l’œuvre ne vaut pas davantage : 
l'ange de gauche, avec son sourire niais, que Foggini a voulu rendre provo- 
cant, est d’une stupidité singulière”. Nous sommes très loin du Saint Louis 
de Gonzague de Le Gros, avec sa composition harmonieuse, ses anges et ses 
putti ravissants. 

Les statues de Dieu le Père et des deux anges qui surmontent l'autel sont 
de Carlo Marcellino. 

Le bas-relief qui se trouve au-dessus du tombeau de Philippe Corsini est 
beaucoup plus intéressant. Il représente l'intervention miraculeuse de saint 
André à la bataille d’Anghiari. On voit, au premier plan, une grande mêlée de 
soldats et de chevaux renversés, et, en haut, accompagné d'un ange et de deux 
pulti, le saint arrêtant le combat. Dans cette partie supérieure, il faut noter 
lange, qui est d'un style assez joli et délicat et qui rappelle les anges d’Anto- 
nio Raggi. La mêlée, avec ses guerriers à l’antique, est fort habilement traitée : 
on y voit, avant tout, l'influence de la Fuite d’Attila de l’Algarde. Cependant, 
son habileté n'a pas, tout à fait, sauvé Foggini, et il est difficile d'expliquer 
comment un sculpteur qui a fait un ensemble aussi remarquable, a pu exécu- 
ter la figure du trompette au centre, dont la main parait plus large que satête. : 

Le troisième bas-relief, qui représente une vision du saint, est le moins 


intéressant de la série. Saint André, entouré de huit personnages, et en train 
de dire la messe, voit apparaître au ciel la Vierge et l'Enfant Jésus. Ce sujet, 


des plus banaux, n'offre rien de nouveau: on y voit les mêmes types et les 
mêmes pulti bouffis du sculpteur. Au point de vue de l’exécution, l'œuvre 
est très médiocre: par exemple, les dentelles sont d’un travail presque gros- 
sier. Cependant cette série de bas-reliefs fait de la chapelle Corsini, un ensem- 


1. Richa, op. cit., X, p. 62-63. 

2. Il est probable qu’une partie, au moins, de ces défauts, est due, non pas a Foggini, 
mais à un certain Baldassare qui, d’après Richa, collabora à cet ouvrage. Ce Baldassare 
avait aussi travaillé en 1648 à la façade de S, Michele agli Antinori, 
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ble fort imposant. On y voit, il est vrai, un art fort éloigné de celui de Le 


VISION DE SAINT ANDRE CORSINI 
BAS-RELIEF EN MARBRE PAR G.-B. FOGGINI 


(Église S. Maria del Carmine, Florence.) 


Gros. C’est plutôt l’art pompeux et un peu lourd de l'époque de |’ Algarde, 
qui pénètre à Florence en 1683. 
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Le deuxième grand ensemble que dirigea Foggini, est la chapelle Feroni' dans 
l'église della S.S. Annunziata. L'œuvre, contemporaine de la restauration, par 
la famille Falconnieri, de l'intérieur de l’église, fut terminée en 1692. Richa 
cite, du journal manuscrit du chanoine Salvini, le passage suivant: « Adi 21 di 
marzo 1692 di Sabato si vidi scoperta e terminata la cappella nuova nellachiesa 
della Sanctissima Nunziata, accanto alla detta Imagine, fatta dal Marchese. 
Fr. Feroni Senatore et Depositario generale del Granduca Cosimo. » 

La décoration sculpturale, à laquelle travaillèrent presque tous les sculpteurs 
florentins de l’époque, est très riche. Aux deux murs, au-dessus de deux 
tombeaux de famille d'une composition simple — un médaillon du défunt 
accompagné de deux statues allégoriques, œuvres de Fr. Andreozzi et de Giu- 
seppe Piamontini — se trouvent les statues de Saint François et de Saint 
Dominique, l'une par Gio Catani, l’autre par Marcellini. Au-dessus des niches 
qu'occupent ces statues, on voit deux putti — « par Monsü Paolo Tedesco » 
— qui soutiennent les armes de la famille. Mais c’est surtout dans la déco- 
ration de la coupole qu’on a prodigué des statues : dans chacun des pendentifs, 
deux statues d’anges et dans la coupole elle-même, au-dessus de chacune 
des quatre petites fenêtres, deux putti. 

Les statues des saints sont très médiocres, beaucoup moins lourdes, il est 
vrai, que celles de la série de S. Michele agli Antinori, mais d’un style très 
exagéré. Au contraire, la série des anges est fort intéressante. On y voit appa- 
raître l'inspiration voluptueuse de certaines œuvres du Bernin et de Raggi. 
Dans le passage que cite Richa, le chanoine Salvini attribue à Lorenzo 
Merlini les deux anges qui se trouvent dans le pendentif à gauche de l'entrée, 
à Giovacchino Fortini les anges du pendentif de droite, à Andrea Vacca ceux 
qui se trouvent près de l'autel, et les autres ou l’autre statue à Paolo Tedesco. 

Des deux anges qui sont attribués à Fortini, l’un est représenté accoudé, 
les mains jointes en prière. L’autre, qui est fort joli, semble sur le point de 
voler. Nu, à l'exception d'une draperie à la ceinture, son corps grêle est 
sculpté avec une volupté très rare dans l’école florentine de l’époque; le 
modelé de la poitrine et de la jambe droite est très remarquable. Mais l’ange 
le plus audacieux est celui qui se trouve dans le pendentif à gauche de l’en- 
trée et qui, suivant Salvini, serait l'œuvre de Merlin. De formes potelées, il 
est représenté en prière, les mains jointes. La figure, sur laquelle s’épanouit 
un sourire un peu niais — et qui rappelle le sourire de l’ange de l'Assomption 
de saint André Corsini — est vu de face, tandis que son corps, qui est 
entièrement nu, se voit de profil. Rien n’est plus piquant que le contraste entre 
l'attitude d’adoration et le sourire de cet ange singulier. Dans toute la série 


1. Richa, op. cit, VIII, pp. 35-36 
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des anges d'inspiration sensuelle que l’art italien du xvn° et du xvi‘ siècle 
a produits, celui de Merlini est, sans contredit, un des plus hardis. 

Des trois anges qui se trouvent dans les pendentifs aux côtés de l'autel, et 
qui sont attribués par Salvini à Andrea Vacca et à Paolo Tedesco, deux, 


TOMBEAU DU CARDINAL DONATO DELL’ ANTELLA, PAR G.-B. FOGGINI 


(Bglise della S. S. Annunziata, Florence.) 


malgré leur vol mouvementé, n'offrent rien de remarquable. D’autre part, 
l'ange du milieu, dont on ne voit que le buste et le bras droit, est très joli. 
La tête, d'une douceur mélancolique et d'un charme délicat, rappelle un peu 
les cariatides qu'avait faites Pietro Bernini au début du siècle, C’est presque 
la seule œuvre florentine de l'époque, que je sache, où le sculpteur ait visé 
à l'expression. Il faut mettre à part son auteur soit Vacca, soit Tedesco. 

En somme, la chapelle Feroni est un ensemble fort joli et nous prouve, 
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encore une fois, le talent de Foggini comme décorateur. Il lui manque, il est 
vrai, imagination puissante et l'élégance du Bernin ou de Le Gros, mais 
l'ensemble est bien conçu et le motif principal des anges aux pendentifs de 
la coupole est habilement conduit. 

Les chapelles Corsini et Feroni, voilà les œuvres capitales de Foggini. En 
effet, à l'exception d'une statue assise du cardinal Leopoldo de Médicis qu’é- 
rigea Cosme III, et qui est actuellement exposée au Musée des Offices, on ne 
lui attribue qu’un seul autre morceau de sculpture; c’est la statue demi-cou- 
chée du cardinal Donato dell’ Antella, qu’on placa en 1702 sur son tombeau 
à l’église della S.S. Annunziata. Vétu du costume de cardinal, la main 
gauche appuyée sur un coussin, et la main droite levée, il ressemble beau- 
coup à la belle statue du cardinal Casanata qu'exécuta Le Gros à l’église 
Saint-Jean-de-Latran à Rome. Cependant, le travail des dentelles est trop 
grossier pour qu'on puisse admettre cetle attribution, et il est probable qu'il 
faut considérer la statue de Donato comme une des meilleures œuvres du 
sculpteur florentin. 

Les autres travaux que nous connaissons de Foggini à Florence sont 
exclusivement architecturaux : la restauration des églises de Sant’ Ambrosio 
et de Santa Maria di Caudeli, la façade de la maison du bailli Rossia et la 
construclion du Grenier public sur la commande du grand-duc Cosme. 


* 
* * 


A côté de Foggini, qui fut le vrai chef de l’école florentine à l’époque que 
nous étudions, il faut placer son éléve Giovanni Baratta'. Beaucoup plus 
jeune que son maitre, il naquit, d'une famille de sculpteurs, à Carrare, le 
13 mai 1670. Il étudia la sculpture d'abord à Florence chez Foggini et Sol- 
dani. Une lettre du 26 janvier 1691 que cite Campori, fait croire qu'il fut 
ensuite élève de l’Académie Saint-Luc à cette date. A ces influences mul- 
üples s'ajoute une vie passée tantôt à Florence (1698) et à Gênes (1700- 
1719et 1724), tantôt à Turin (1719-1720) et à Carrare. Dans ces conditions, 
il est très difficile de savoir au juste où placer le sculpteur. Une étude de son 
œuvre semble justifier son classement parmi les sculpteurs florentins d’ins- 
piration romaine. 

Cette inspiration se retrouve dans l’une des deux œuvres que Baratta a 
laissées à Florence et qui, tout en étant une œuvre de jeunesse, reste encore 


1. Voir Tiraboschi, Notizie di pittori scultori di Modena ; Modène, 1786, in-8, p. 100- 
tor; — Campori, Memorie Biografiche degli scultori architetti... di Carrara; Modène, 
1873, in-8, p. 20-22. 
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son chef-d’ceuvre. Il s'agit du grand bas-relief en stuc L’Archange Raphael 
et Tobie, qui se trouve dans la chapelle de Buonuomini à l'église San Spirito. 


LE JEUNE TOBIE ET L’ARCHANGE RAPHAEL 
BAS-RELIEF EN MARBRE PAR GIOVANNI BARATTA 


(Eglise San Spirito, Florence.) 


D'après l'inscription, la chapelle fut décorée en 1695, mais Richa dit qu'elle 
ne fut achevée qu'en 1698. Le bas-relief occupe la chapelle entière, qui n'est 
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autre chose qu'une niche plate, et sa blancheur apporte dans la nef triste et 
froide de San Spirito une jolie note inattendue. 

La composition de la scéne ne présente rien de nouveau: le petit Tobie, 
tenant son poisson dans la main gauche, est conduit par l’archange. Il ne faut 
pas attendre de Baratta, non plus que de ses contemporains, un renouvellement 
du sujet au point de vue de la pensée. Le charme reste dans la délicatesse 
des types — la tête de l’archange est très belle — et dans l'effet décorauf de 
l’ensemble, effet que cherchait, avant tout, l'école romaine de l’époque. Puis 
il faut noter quelque chose d’intime — note très rare dans l’art du temps — 
qui apparaît dans le geste familier de l'ange, dans la figure confiante de l’en- 
fant, et même dans le petit chien qui essaie d'attirer l’attention de son maître. 
Malheureusement, la fraîcheur de cette œuvre de jeunesse, Baratta ne la 
retrouve plus : nia Gênes où il a laissé de nombreuses œuvres, notamment 
au palais Durazzo et à Santa Maria di Carignano, ni à Turin, où il travailla 
aussi pour le Palais royal et l’église Santa Teresa. 

Baratta jouit d’une grande réputation. En 1722 le roi d’Angleterre qui, 
comme les seigneurs de sa cour, était fort épris des sculpteurs italiens de cette 
époque, l'invita à se rendre en Angleterre, invitation que le sculpteur déclina. 
Il resta en Italie où son importance grandit jusqu’à sa mort, survenue le 
17 mai 1747. 


* 
* * 


Parmi les sculpteurs — très médiocres pour la plupart — contemporains 
de Foggini et de Baratta, le meilleur fut peut-être Giovachino Fortini. Bien 
qu'inférieur à Baratta, il s'en rapproche par ses types et par son style 
D'après Zani”, il naquit en 1673. En laissant de côté une statue d’Apôtre pour 
la série de San Michele agli Antinori, ses premières œuvres connues seraient 
les quatre anges qu'il fit dans l'église della S. S. Annunziata: deux au 
maître autel et deux dans la chapelle Feroni. Ces anges, d’un type délicat, 
aux corps gréles, à demi-nus, d’un modelé remarquable, sont très jolis et, 
nous l’avons dit, dénotent l'influence du Bernin. 

Les travaux” de Fortini pour la nouvelle église de Saint-Philippe de Néri 
qu'avait construite Antonio Ferra sur la place San Firenze dés1668, sont con- 
temporains de la façade qu’ajouta l'architecte Ferd. Ruggieri en 1715, les 
travaux se composant de deux statues de Vertus et de deux angelots à la 
façade, de quelques bas-reliefs en marbre à l’intérieur, et de deux statues de 


1. Enciclopedia methodica ; Parme, 1823, IX, 28 vol. in-8. 


2. Voir Richa, op. cit., Il, p. 258-259; — Carlieri, Ritretlo delle cose piu notabili della 
citta di Firenze ; Florence, éd. de 1757, in-12. 
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La Charité et de La Chastelé au maitre-autel. Les statues de la facade 
n offrent rien de particulier. Les quatre bas-reliefs placés sur les murs de 
l'intérieur, et dont les sujets sont empruntés à la vie de saint Philippe — un 
miracle, une vision, le saint faisant l’aumdéne, et sa mort — furent exécutés 
par Fortini, Antonio, Montauti et Ticciati. Ce sont des œuvres d’une exé- 
cution facile, mais où les sculpteurs ne cherchaient point à renouveler les 
sujets déjà banaux. Les deux statues du maitre-autel valent mieux: la Cha- 
rité est représentée debout, tenant dans la main gauche un cceur et, sur le 
bras droit, un enfant. Les yeux levés au ciel et des fleurs dans ses cheveux, 
la Chasteté porte à la main droite son attribut : la colombe. Rien de nouveau, 
c'est entendu, dans la conception des deux œuvres ; mais la délicatesse, les 
proportions élancées et gracieuses, et une certaine qualité décorative dans les 
accessoires, rappellent, surtout dans la Chastelé, l'œuvre la plus délicieuse de 
l'école génoise du xvur’ siècle : la statue de la Mansuétude, que fit Domenico 


Parodi IT dans l'église Saint-Philippe de Néri à Gênes. 


4 
* * 


D’Antonio Montauti, nous ne connaissons que quelques ceuvres. C’est 
probablement vers 1688, date de la construction de la chapelle majeure de 
Santa Maria Maddalena di Pazzi, qu’il exécuta les statues de La Religion et de 
L’Innocence du maitre-autel de cette église. Ges œuvres, des plus contournées, 
montrent nettement les rapports du sculpteur avec l’école romaine. En 1715, 
comme nous l'avons vu, il collabora avec Fortini à la série des bas-reliefs 
de l’église Saint-Philippe de Néri. Enfin à Rome, vers 1732-1735, Montauti 
exécuta la Pielà en marbre qui décore la chapelle basse de la famille Corsini 
à Saint-Jean-de-Latran, groupe d'une grande mièvrerie. 

Avec Montauti se termine‘ l'histoire de la sculpture florentine du pre- 
mier quart du xvin‘ siècle. A partir de la mort de Foggini et même bien 
avant cette date, Florence n'était plus un centre artistique proprement dit, et 
_ les années qui s'étendent de 1735 environ au retour à l'antique comptent un 
nombre très restreint d’ensembles et de sculpteurs. On ne peut citer que le 
tombeau de Galilée (1737) et l’arc de triomphe de la porte San Gallo; et, en 


1. Il faut cependant mettre à part le sculpteur remarquable qu'était le comte Bartom- 
meo Rastrelli. Bien que l'Italie ne possède pas d'œuvres de sa main, il avait travaillé d'abord 
à Paris, où il exécuta, entre 1706 et 1711, à l’église Saint-Merri le somptueux tombeau de 
Simon-Armand de Pomponne et de sa femme, ensemble malheureusement disparu (voir 
G. Brice, Description de la Ville de Paris, éd. de 1725, in-12, IT, p. 72), puis en Russie, 
où l’on trouve un grand nombre de ses œuvres. Cf. A. Venturi, Saggro sulle opere d’arte 
italiana a Pietroburgo (L’Arte, 1912, pp. 310-311). 
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ce qui concerne les sculpteurs, Girolamo Ticciati est le seul qui ait une 
importance même moyenne. A la fin du xvur’ siècle les sculpteurs florentins 
revinrent au style froid et morne qui leur avait appartenu depuis la fin de 
la Renaissance et que seul put animer le souffle de l’art du Bernin et de 
lAlgarde. 

En effet, pendant deux siècles de l’histoire de la sculpture florentine, on 
constate une seule période très courte d'activité, et qui ne nous a laissé que 
trois ensembles d’un grand intérêt: les chapelles Corsini, Feroni et dei 
Buonuomini. 

Chez Foggini et ses éléves, il ne faut pas chercher la note brillante ou la 
grâce qui distingue surtout le chef de l’école romaine de cette époque: lourd 
et pompeux, son art devait beaucoup plus aux bas-reliefs de l’Algarde qu’à 
l'œuvre du Bernin. Cependant, dans l’histoire du rayonnement de l'influence 
romaine à travers l'Italie, son importance n’est point négligeable. 


FLORENCE INGERSOLL-SMOUSE 


LES TAPISSERIES DES « CHASSES DE MAXIMILIEN » 


(DEUXIEME ET DERNIER ARTICLE!) 


L nous faut maintenant parler de l'auteur des 
cartons. On a vu que van Mander désigne 
Bernard van Orley. C’est aussi lui que nomme 
Félibien. Dans ses Entretiens sur les vies des 
peintres, on lit, au sujet des tapisseries appar- 
tenant à Louis XIV et attribuées à Albert 
Diirer : 


Il est vray que pour les Chasses [les Belles Chas- 
ses de l'Empereur Maximilien qui estoient autrefois 
à M. de Guise, a-t-il dit plus haut] il n’y a point 
d'apparence qu’elles soient d'Albert. Aussy l’on m’a 
assuré qu’elles estoient de la main d’un peintre de Bruxelles nommé Bernard Van 
Orlay, qui travaillait du temps de Raphaël et qui a fait exécuter toutes les tapisseries 
que les Papes, l'Empereur et les Rois faisoient faire en Flandres d’après les desseins 
d’Italie... [1 avoit sous luy un nommé Tons, grand paysagiste, qui a travaillé aux 
Chasses de l'Empereur Maximilien, et un autre de ses élèves Pierre Koeck, natif 
d’Alost, fort bon peintre et architecte. Celuy-cy alla en Turquie d’où il rapporta 
le secret des belles couleurs pour les teintures des soyes et des laines”. 


Il y a là des renseignements précis qui ne sont point tirés de van Mander, 
et que Félibien a pris à une autre source. Son témoignage, quoique tardif, 
a donc la valeur d'une confirmation. Aussi donne-t-on aujourd'hui d'un 
consentement général van Orley pour l’auteur des cartons. 


1. V. Gazette des Beaux-Arts, 1920, t. I, p. 127. 
2. Ed. de 1685, t. I, p. 552. Dans les inventaires du xvn° siècle, les Chasses sont tou- 


jours attribuées à Dürer. 
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Bernard van Orley est un des maitres les plus importants de la période 
romanisante de l’art des Pays-Bas. La date de sa naissance n'est pas exactement 
connue, on la place ordinairement vers 1490; il est mort en 1542". La 
tradition veut qu’il ait connu Raphaël en Italie et qu'il ait, à son retour, 
surveillé l'exécution en tapisserie des Actes des Apôlres pour Léon X. Doué 
d'un talent peut-être moins individuel que Mabuse, ses tableaux d'autel 
manquent de vérité et d'émotion vraie, malgré leur volonté de pathétique; la 
grâce de ses Vierges est un peu mamiérée ; mais il est bon portraitiste et, 
surtout, il tient dans l’école une place éminente par ses qualités de décorateur. 
Ses vitraux étaient célèbres ; il a travaillé jusque pour Harlem; il a fourm 
les plus belles verrières de Sainte-Gudule de Bruxelles. Quant à son rôle 
auprès des tapissiers, Félibien a pu l'exagérer, il ne l’a pas inventé, car 
van Mander et d’autres l’ont aussi rapporté. 

Cette partie décorative de son œuvre est justement celle qu'on a le moins 
étudiée. Wauters en a bien signalé toute la valeur ; mais il n’a pas cherché 
à reconstituer l’œuvre du maître comme dessinateur de tapisseries. Quant 
à M. Friedlaender, qui a mis beaucoup de soin à découvrir et à classer ses 
tableaux, il a aussi fait un effort pour établir la liste des tentures dont 
van Orley aurait donné les cartons: il a ainsi fourni à toute étude 
nouvelle une utile base de discussion ; mais le chapitre relatif aux vitraux 
et aux tapisseries est le plus sommaire de son travail”. Il faut reconnaître 
que rien nest plus difficile que l'attribution de ces tentures du xvi" siècle. 
Lorsqu'un peintre plaisait, il suscitait forcément chez les tapissiers le 
désir d’avoir des modèles dans le genre des siens, et chez ses confrères 
une imitation instinctive ou voulue. Source de difficultés plus grandes 
encore: dans beaucoup de cas, l'inventeur de la composition ne l’a pas 
mise lui-même à grandeur d'exécution: il a eu pour cela un collaborateur 
qui y mettait du sien; il en a eu d’autres pour le paysage, les verdures, les 
accessoires, les bordures. Nous pouvons être assurés que le rôle d'un van 
Orley dans une manufacture bruxelloise ne différait pas essentiellement de 
celui d’un Le Brun dirigeant aux Gobelins la tenture des Maisons Royales, 


1. Nous conservons l'appellation de van Orley, qui est habituelle, mais, pour des rai- 
sons qu'il serait trop long d'exposer, il devrait plutôt être appelé d’Orley. Sa vie et son œuvre 
ont été étudiées par Wauters (Bruxelles, 1881 et Paris, 1893), et par Friedlaender dans 
l'Annuaire des musées de Prusse en 1908 et 1909. Friedlaender adopte 1590 pour la date de 
la naissance, mais Weale (Burlington Magazine, t. VI, p. 300) et Wurzbach, Mederländ- 
isches Kiinstler-Lexikon (article Orley) le font naître plus tot. 

2. Il attribue à Bernard quinze tentures en une ou plusieurs pièces (loc. cit., 1909, 
p- 163). Pour les tapisseries de la Passion qui semblent bien être de van Orley, voir aussi 


L. Deshairs, La Tapisserie au Musée Jacquemart-André, dans la Gazetle des Beaux-Arts, 
1914, t. I, p. 119. 
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où les paysages sont de van der Meulen, les fleurs de Monnoyer. les 
animaux de Boels. Enfin, la traduction sur le métier a fait subir à l’œuvre 
peinte une modification d’autant plus sensible que le modèle, peint à la 
détrempe sur toile ou sur papier, n'indiquait le coloris que d’une façon 
tout approximative ; les couleurs qu'on y voyait étaient une invite au tapis- 
sier d'employer en tel ou tel endroit les rouges, les verts ou les bleus dont 
il disposait et dont les tons, fixés par les possibilités de la teinture, n'avaient 
qu'un rapport lointain avec ceux du carton’. 

L'étude des tapisseries du xvi° siècle exige donc, avec beaucoup d’atten- 
tion et de discernement, une connaissance du style des divers artistes assez 
approfondie pour reconnaître leur manière sous les interprétations qui la 
déguisent. Et, comme le discrédit complet où l'amour immodéré des 
Primitifs a tenu jusqu'ici les romanisants du Nord est cause que leur œuvre 
na été, en général, l’objet d'aucun travail critique, il s'en suit qu'on tâtonne 
dans la nuit. Devant toute tapisserie qui rappelle le style de van Orley, c’est 
son nom qui vient à l'esprit, parce que ses ouvrages sont mieux connus. De 
temps à autre un document fait revivre un peintre auquel nul n'aurait pensé, 
et l’on en reste là. 

Nous ne pouvons songer à discuter ici la part qui devrait revenir à d’autres 
dans les tapisseries attribuées à Bernard; il y faudrait plus d'espace. Pour 
les Chasses, il n'y a pas de raisons sérieuses de lui en retirer la paternité, 
quoique la ressemblance de ces tapisseries avec: les peintures signées du 
maître ne soit pas si frappante qu’elle entraîne dès l’abord la conviction’. 
Mais il a pu avoir un autre collaborateur que les spécialistes employés aux 
paysages et aux accessoires. 

Et cela nous amène à dire un mot du peintre que Félibien nomme comme 
ayant été son élève et son aide, Pierre Coecke. Personnage curieux, qui eut 
une grande réputation et qui vaudrait une étude. Né en 1502, élève de van 
Orley, il fit le voyage d'Italie. En 1527 il était inscrit à la gilde d'Anvers, 
mais n'avait pas rompu ses relations avec Bruxelles, puisqu'en 1533 des 


1. On peut en juger notamment par les cartons qui subsistent de Raphaël pour les 
Actes (Musée Victoria et Albert à Londres), de Vermeyen pour la Conquête de Tunis (Musée 
de Vienne), et de Jules Romain pour les Fructus belli (Musée du Louvre). 

2. Notons un détail qui est bien dans la manière de van Orley. L'homme personni- 
fiant l’Oisiveté que Modus foule aux pieds dans la tapisserie de Février est exactement copié 
sur le personnage d’Ananie dans les Actes de Raphaël. Cette introduction d’une figure lit- 
téralement imitée du grand peintre italien, on la relève deux fois au moins dans des 
tableaux signés de van Orley et peints peu après 1520: le mauvais riche dans les Epreuves 
de Job, de 1521 (Musée de Bruxelles) reproduit le mouvement de l’Héliodore du Vatican ; 
l'Enfant et les anges qui tiennent une couronne dans une Vierge retrouvée en Espagne par 
M. Friedlaender et datée de 1522, sont empruntés à la Sainte Famille de Francois I°’. 
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tapissiers de celte ville, les van der Moyen, l’envoyaient à Constantinople. 
Etait-ce comme le veut van Mander pour y vendre des tapisseries au Sultan ? 
C'était plutôt, comme l'écrit Félibien, pour y chercher des secrets de tein- 
ture, préoccupation essentielle des fabricants de tapisserie durant tout le 
xvi’ et le xvu siècle. Il était de retour en 1534, rapportant les éléments de 
ses gravures des Mœurs et façons de faire des Turcs qui furent publiées par 
sa veuve après sa mort. Cette suite, d’un beau dessin et d’un caractère déco- 
ratif plein de grandeur, est la seule œuvre certaine qu'on ait de lui”. Il fut 
peintre de Charles-Quint, imprimeur, architecte, et s illustra aux yeux de 
ses compatriotes par la traduction en flamand de Vitruve et de Serlio. Il 
mourut en 1550. Qu'il ait travaillé pour les tapissiers, ses rapports avec les 
van der Moyen le donneraient à penser, mais nous est en outre attesté par 
les gages que lui payait la ville d'Anvers pour son rôle dans le développement 
de la tapisserie locale, ainsi que par les témoignages de van Mander et 
surtout de Guichardin, son contemporain, qui le qualifie de « gran pittore 
e grande inventore di patroni da tapezzerie* ». 

On peut se demander s’il n’a pas eu une part dans les tapisseries des 
Chasses de Maximilien. Les dessins pour ces compositions que possède le 
Louvre sont entrés dans les collections de Louis XIV avec la collection de 
Jabach, en méme temps que sept autres dessins représentant des épisodes de 
la bataille de Pavie, qui ont été, eux aussi, reproduits en tapisserie et qui 
portent aujourd’hui dans le cabinet du musée, comme les dessins des Chasses, 
le nom de van Orley*. Or tous ces dessins passaient alors sous le nom de 


1. On lui altribue plusieurs peintures notamment une Céne dont il existe plusieurs 
répliques, l’une au Musée de Bruxelles, une Prédication de saint Jean a Lille (François 
Benoit, La Peinture au Musée de Lille, t. 1, p. 45) et le carton de la Décollation de saint 
Paul à l'hôtel de ville de Bruxelles (Destrée, Tapisseries bruxelloises, 1906, p. 88), ainsi 
que des dessins dont on n’a pas fait l'étude critique. M. Campbell Dodgson, à qui j'avais 
demandé des renseignements sur ceux que conserve le British Museum, a bien voulu 
m'indiquer qu'à son avis ces feuilles sont de plusieurs mains différentes. Le classement des 
dessins flamands du xvi* siècle est presque entièrement à faire. — Le présent article était 
imprimé quand j'ai eu connaissance du travail de M. Max Friedlaender sur Pierre Coecke 
publié en 1917 dans le Jahrbuch des Musées de Prusse, dont les numéros. parus pendant 
la guerre étaient introuvables à Paris. Cette intéressante étude apporte quelques faits nou- 
veaux, mais rien qui infirme les hypothèses formulées ici. M. Friedlaender place le voyage 
de Coecke en Italie en 1527-1528; si même il est dans le vrai, — il n’a pas motivé son 
opinion, — aucune difficulté réelle n’en résulte pour notre sujet. 

2. Descrizione di tutti i Paesi Bassi, Anvers, 1567, p. 98. 

3. La tenture de la Bataille de Pavie était terminée en 1531, année ou elle fut offerte 
par les Etats des Pays-Bas à Charles-Quint; les cartons ont doncda être faitsen 1526 ou 1927 
au plus tard. Elle se trouve aujourd’hui au Musée de Naples. Voir dans Les Arts, 1904, 
n°1,p. 10, l’article de M. Antonio Paés. Ces tapisseries ont fait l’objet d’une monographie 
de Luca Beltrami que je n'ai pu me procurer. Je n’ai pu savoir de la conservation des 
Musées des Naples si les tapisseries portaient une marque. 
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Coecke. L’inventaire du temps les attribue à « Pieter van Aelst », forme fla- 
mande de Pierre d’Alost et signature habituelle de Pierre Coecke'. Ce qui donne 
un certain poids à cette attribution, c’est que, dans le catalogue de la vente 
Crozat, rédigé en 1741 par un des meilleurs connaisseurs du xvi" siècle, 
Mariette, on trouve sous le n° 798 des dessins ainsi annoncés : 


Six grands desseins de batailles remportées sur les François par l'Empereur 
Charles V et entre autres la prise de François premier à la bataille de Pavie. Ces 


Phot. Giraudon. 
FRANCOIS 1° FAIT PRISONNIER A LA BATAILLE DE PAVIE 
DESSIN POUR UNE TAPISSERIE DE LA SUITE DE LA « BATAILLE DE PAVIE » 
ÉCOLE FLAMANDE, XVI® SIÈCLE 


(Musée du Louvre.) 


desseins, qui sont de Pierre Koch d’Alost, sont aussi beaux pour la composition que 
s'ils étaient de Giorgion, et ils sont exécutés avec plus de fermeté que ne l’aurait fait 
ce dernier. Il est bien dommage que pour les faire paraître davantage on les ait 
vernis autrefois. [ls viennent de chez Jabach et il y a grande apparence qu’ils ont été 
faits pour des tapisseries?. 


1. L'original de l'inventaire des dessins cédés au roi par Jabach en 1671 se trouve à la 
Bibliothèque Nationale (fonds fr. 869). Le Musée du Louvre en possède une copie du 
xvn® siècle; mais dans celle-ci le nom de Pieter van Aelst a été estropié: il est devenu 
Pieler Vantelet, déguisement sous lequel on n’avait pas jusqu'ici reconnu Pierre Coecke. 

2. La préface explique que les dessins de la collection provenant de chez Jabach avaient été 
achetés par Crozat aux héritiers du banquier allemand. Ils ont fait partie de la deuxième 
collection de Jabach, celle qu'il a conservée ou formée après la vente à Louis XIV. Voir sur 
les collections de Jabach et leurs inventaires : le V'° de Grouchy, Evrard Jabach, dans les 
Mémoires de la Société de l’histoire de Paris, 1894. 


1. — 5e PÉRIODE, 31 
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Comment n'être pas tenté de penser qu'on ait là les doubles ou les origi- 
naux de six des dessins du Louvre, lesquels sont assez mous et pourraient être des 
copies ? Il ne faut pas s'étonner que des copies aient existé, puisque le Cabinet 
de Leyde possède, ainsi qu'on l’a vu, des répliques de deux dessins des Chasses. 

Pour que Mariette les ait attribués à Coecke, il a dû avoir quelque raison 
de le faire, car il connaissait parfaitement le style de van Orley, dont il ca 
parlé dans l’Abecedario et de qui le catalogue Crozat annonce des dessins : 
probablement a-t-il adopté l'attribution que portaient les dessins chez Jabach, 
lequel les tenait peut-être des descendants du peintre. Aussi bien, l’auteur 
des dessins de la Bataille de Pavie, où sont représentés des sites italiens très 
précis, avait-il dû prendre des croquis sur place : un texte du xvim° siècle 
nous dit, il est vrai, que van Orley alla deux fois en Italie, et son second voyage 
aurait pu se placer vers 1525, mais ce document tardif ne saurait faire foi. 
Au contraire, van Mander affirme que Coecke séjourna en Italie et à Rome et 
« s’y était adonné sans relâche à l'étude des statues et des monuments » : 
on n'en peut douter lorsqu'on sait que Coecke connaissait l'italien, tra- 
duisit Serlio, et qu'il est loué par Guichardin, au xvi‘ siècle même, pour avoir 
introduit en Flandres le style d'Italie. Son voyage a di avoir lieu entre 1521 

et 1526. Ainsi l'attribution qui lui était faite chez Jabach de la Bataille de 
Pavie apparait-elle tout à fait vraisemblable. 

Mais, alors, un problème assez délicat se pose. Les dessins des Chasses 
sont-ils, comme le veulent les inventaires, du même auteur que ceux de la 
Bataille de Pavie> Impossible d’en juger par la facture si les dessins de la 
Bataille, au Louvre, ne sont que des copies. L’analogie de style, qui est 
certaine, n'est pas une preuve décisive. D'un autre côté, si l’on rapproche 
les dessins des Chasses de ceux de Munich représentant des scènes de 
l'Histoire de Rome, signés de van Orley, la comparaison, — telle du 
moins que la permettent les petites reproductions publiées par Friedländer, 
— ne fournit pas de raisons valables de douter qu'ils soient d’une même 
main. Le faire en est aussi très voisin de celui des dessins pour la tenture 
des Comtes de Nassau, attribuée à Bernard van Orley par van Mander, 
d’après des renseignements qui semblent puisés à bonne source‘. Qu’en 


1. Les dessins de Munich pour l'Histoire de Rome n’ont, quoi qu'en ait dit Valencia, 
aucun rapport avec la tenture de |’ Histoire de Romulus conservée à Madrid. La tenture des 
Comtes de Nassau, qui se composait à l'origine de huit pièces, est perdue. Les dessins de 
quatre d’entre elles ont été retrouvés : trois sont à Munich et ont été publiés par M. Th. Roest 
van Limburg dans L'Art flamand et hollandais, 1904, t. I, p. 7 et sui. ; le quatrième, 
resté inédit, estau musée de Rennes, où il était catalogué sous le nom de Burgkmair. Nous 


le reproduisons plus loin, d'après une photographie qu'a bien voulu faire exécuter le 
conservateur. 
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conclure ? En attendant qu’une étude plus approfondie nous apporte 
d'autres lumières sur la personnalité de Coecke, on peut formuler l'hypo- 
thèse suivante : Pierre Coecke, ayant été l'élève de Bernard van Orley, 
travaillé avec lui avant son départ pour l'Italie. Il a rapporté les documents 
nécessaires à la Bataille de Pavie, il y a travaillé. Il a pu collaborer aussi à 
l'exécution en grand des cartons des Chasses, lorsqu'il séjourna à Bruxelles 
avant de s'établir à Anvers : la frise de dieux marins qui court en bas-relief 
de bronze au bas des douze pièces des Chasses ne serait-elle pas le fruit de ses 
études d’après l'antique ? Et le caractère architectural que — avec la gorge de 
pierre encadrant la guirlande fleurie qui entoure la tapisserie sur les trois 
autres côtés — cette frise communique à la bordure, ne serait-il pas dû à son 
influence? Les dessins de van Orley ont pu rester entre ses mains ou, mélés 
aux siens, entre les mains des tapissiers ; c’est ainsi que Jabach les aurait eus 
sous le nom de Coecke. 

Au cas où cette hypothèse se trouverait exacte, les cartons des Chasses 
seraient à peu près contemporains de ceux de la Bataille de Pavie etauraient 
été faits vers 1527. C'est une date très voisine de celle à laquelle nous a 
conduit l'examen de la vue de Bruxelles. 

Félibien, et aussi Sauval qui a parlé des Chasses de Maximilien dans ses 
Antiquités de Paris à propos de l'hôtel de Guise, donnent comme collaborateur 
à l’auteur des cartons un peintre nommé Tons, « grand paysagiste », dit le 
premier, « le plus grand paysagiste qui ait jamais existé », dit le second’. Ce 
magnifique éloge ne laisse pas d’étonner, s'adressant à un artiste dontle nom est 
presque ignoré et dont les ouvrages le sont tout a fait. Aucun musée, aucune 
collection ne se vante de posséder un paysage de Tons. Van Mander a cité 
plusieurs peintres de ce nom: l’un d’eux, Guillaume, qui vivait, dit-il, 


1. La guirlande de fleurs et de fruits qui court sur trois côtés, enrichissement et déve- 
loppement de l’étroite bande fleurie qui entourait les tapisseries des premières années 
du xvi* siècle, se retrouve avec des variantes dans d’autres tapisseries, notamment la 
Cène et la Passion de Madrid (vers 1520), la Bataille de Pavie de Naples (vers 1527), les 
Péchés capitaux et |’ Apocalypse de Madrid ; mais on n’y voit pas associé de motif architectural. 

Nous ne connaissons pas d’autre exemple de la frise des dieux marins. L'idée de com- 
poser la bordure inférieure d’une imitation de bas-relief a pu être empruntée à la première 
tenture des Actes des Apôtres, terminée en 1519, où la vie de Léon X est représentée, dans 
le bas, en bas-reliefs simulés. Mais ici, ce bas-relief se relie plus logiquement aux bordures 
des autres côtés, grâce à la gorge de pierre, bordée de palmettes, qui encadre la guirlande 
fleurie, et va soutenir, au milieu de la partie supérieure, le grand médaillon, également à 
limitation d’un bas-relief, renfermant le signe du Zodiaque. 

2. Sauval, Hisloire des antiquités de Paris, t. Ul, p. 10. Il attribue les cartons à 
« Jérôme Vancelai ». Est-ce une faute d'impression pour « Vanorlai », et le prénom de 
Jérôme est-il dù à une confusion avec un des descendants de Bernard, peintre du xvii’ siècle ? 
On sait que l'ouvrage de Sauval n’a été imprimé que longtemps après sa mort, en 1724, 
et que les fautes y sont nombreuses. 
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Bruxelles « avant notre temps », excellait dans la peinture à la détrempe et 
dans l’exécution des modèles de tapisserie, « y introduisant toutes sortes de 
plantes, d'arbres, d'animaux, d'oiseaux, le tout très bien peint d’après 
nature ! » ; son fils Jean fit le voyage d'Italie. En 1527 un Jean Tons, âgé de 
60 ans et son fils Henri furent impliqués dans une affaire d’hérésie avec van 
Orley et plusieurs tapissiers* ; un autre Jean Tons fut proscrit en 1970 par 
le duc d’Albe. Lequel de ces Tons a travaillé aux Chasses ? Et ce Tons a-t-il 
peint seulement les plantes, fleurs et oiseaux, d’une exactitude et d'une beauté 
vraiment merveilleuses, ou lui doit-on aussi, comme le disent Félibien et 
Sauval, les admirables paysages qui forment les fonds des compositions ? Nous 
n'en savons rien*. C’est grand dommage, car les paysages, auxquels nous 
reviendrons tout à l'heure, sont d’une telle nouveauté qu'ils placent sans 
contredit leur auteur parmi « les plus grands paysagistes ». A-t-il peint à 
l'huile, et certains de ses tableaux se cachent-ils sous d’autres noms ? N’a-t-il, 
au contraire, travaillé qu'à la détrempe et pour les tapissiers, et ses ouvrages 
ont-ils ainsi disparu ? Des recherches nouvelles nous l’apprendront peut- 
être un jour. Il faut, pour le moment, nous résigner à l'ignorance. 


Sur l'atelier où les tapisseries ont été tissées on est encore moins bien fixé 
que sur l’auteur des cartons. Elles portent la marque de Bruxelles et n’ont, par 
suite, pas été achevées avant 1528, date à laquelle la marque a été instituée *. 
Tandis que, d’autres tentures, on connaît plusieurs exemplaires datant du xvi" 
siècle, il n'existe des Chasses que celui du Louvre qui soit de cette époque. 
N'ont-elles été tissées qu’une fois au xvi° siècle? D'autres exemplaires ont-ils 
disparu au cours des âges? Et. s’il y en a eu plusieurs, celui du Louvre est-il 
le premier? Rien ne nous permet de répondre à ces questions’. 


1. Ed. Hymans, t. I, p. 269. 

2. Les documents relatifs à celte affaire ont été signalés par Pinchart dans son édition 
française de Crowe et Cavalcaselle ; mais les originaux n’ont pas été retrouvés à la mort de 
cet érudit. Les accusés s’en tirèrent à bon compte grâce sans doute à la protection de la 
régente. Voir Wauters, Bernard van Orley, 1893, p. 128. 

3. Sauval dit que le paysagiste des Chasses était « oncle de Champaigne » ; mais ce que 
nous savons de la famille de Philippe de Champaigne est insuflisant pour que le rensei- 
gnement nous éclaire; il a cependant son prix en ce qu’il nous indique la source possible 
de l’information de Sauval et peut-être de Félibien. 

4. Par une ordonnance du Magistrat de Bruxelles en date du 16 mai. Le texte flamand 
a été publié par Wauters dans Les Tapisseries bruzelloises, 1878, p. 144 et suiv. Ce règle- 
ment fut confirmé en 1544 par un édit de Charles-Quint qui a été publié par Houdoy, La 
Tapisserie de haute lisse, 1870, p. 52. La marque se compose de deux B séparés par un écu. 

9. Six pièces, qui passent pour reproduire six des tapisseries des Chasses se trouvent dans 
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La tenture du Louvre porte une marque de tapissier qu'on a coutume 
de donner pour celle de Willem Geubels ; c'est une opinion que Wauters a 
répandue et que tous les historiens ont répétée. Les Geubels ont été 
tapissiers à Bruxelles aux xvi° et xvu* siècles; un membre de la famille, 
François, travaillait dès le milieu du xvi’ siècle; il a tenu un rang important 
dans la corporation et il existe des piéces signées de son mono- 
gramme. Mais aucun document connu ne fait mention d’un 
Guillaume ou Willem. Son existence, tout hypothétique, 
n'aurait sans doute même pas été suggérée par Wauters sans 
une mauvaise lecture qu'il a faite de la marque apposée sur 
les Chasses de Maximilien. Le dessin qu'il en a donné dans un 
article de l'Art”, et qu'on trouve reproduit encore dans la plu- 
part des ouvrages sur la tapisserie, représente un G surmonté  »x£rexour 
d’un W. Ce dessin est inexact. Nous le reproduisons ci-contre, MARQUE 


auprès de la marque véritable. On verra que sur celle-ci le G res 


Par la , , . ‘ ŒCHASSES DE 
est précédé d’un I, et l’on constatera que le signe qui le sur- 


MAXIMILIEN » 

monte n'est pas un W. Ce n'est pas une lettre, mais une sorte PUBLIÉE 

de marque personnelle, comme on en trouve très fréquem- "A" WAUTERS 

ment dans les signatures d'artistes à cette époque, et qui 

n'ont aucun lien apparent avec leursinitiales. La signature autographe de Jean 
Vermeyen est précédée d'un signe qui paraît être un C tra- 
versé d'un double T; les monogrammes du peintre Jean de 
Coninxloo, de l’orfèvre de Winter, du verrier Nicolas Rom- 
bouts, de Michel Cocxie, sont surmontés de signes divers 
impossibles à interpréter ; il en est de même de beaucoup de 

] marques de tapissiers relevées sur les tentures de Madrid et 
de Vienne *. 

Les registres de la corporation des tapissiers de Bruxelles 


pene n'ayant pas été retrouvés, il est en général impossible de faire 
REELLE DES 
«ouasses pe correspondre un nom a une marque. Il faut se contenter de 


maximitten » chercher dans la liste de noms livrés par les différents docu- 
ments publiés celui qui peut convenir. Nous n’en voyons 
qu'un à proposer ici, celui de Jean Gheeteels, qui en 1554 était doyen-juré 


une collection particulière dans le Gard. Elles seraient signées Leyniers en toutes lettres, 
et dateraient par suite du xvu° siècle. Nous n’avons pu avoir à leur sujet d'autre rensei- 
gnement. Si celui qui nous a été donné est exact, il prouverait que les cartons existaient 
encore à Bruxelles au xvn° siècle et qu'on les y utilisait. 

1. Les lapisseries de Bruxelles et leurs marques (L’Art, t. XXVII [1881], p. 30). 

2. La signature de Vermeyen a été publiée par Houdoy (Tapisseries représentant la 
Conqueste de Thunes, 1873, p. 20) ; les autres par Pinchart (Archives des Aris, t. 1, p. 7 
et 8); les marques des tapisseries de Vienne ont été reproduites dans le Jahrbuch des 
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de la Gilde et signa, en cette qualité, avec François Geubels, André Matters 
et Hubert de la Motte, le procès-verbal de réception de la tenture de la 
Conquéte de Tunis, tissée par Guillaume de Pannemaker pour Charles- 
Quint. Mais c’est une simple hypothèse, les dates entre lesquelles a tra- 
vaillé Gheeteels nous étant inconnues. 

La marque dont nous parlons est assez rare. On ne la trouve sur aucune 
tapisserie de Vienne, et une seule fois parmi celles reproduites par le comte 
de Valencia pour Madrid : elle figure sur une des pièces de l'Apocalypse 
livrée en 1561 à Philippe II par Guillaume de Pannemaker de qui les sept 
autres pièces portent la marque’. Le style de |’ Apocalypse est trop archaïque 
pour que les cartons soient d’une époque aussi tardive: ils ont dû être faits 
dans le premier tiers du xvi’ siècle. De plus, les bordures de ces tapisseries 
rappellent celles des Chasses de Maximilien. On peut croire que cette ten- 
ture avait été commencée dans l'atelier du maitre au monogramme I. G.. 
et quelle fut continuée ultérieurement chez Pannemaker, peut-être après 
la mort du premier fabricant. 

Wauters signale la même marque sur une tenture de l'Histoire de Moise, 
exposée à Paris en 1876”. Il se peut que d’autres suites importantes, sorties 
du même atelier, soient aujourd’hui perdues : nous savons de source cer- 
taine qu'un grand nombre de tapisseries précieuses ont péri par l'usure : 
l'habitude de les transporter d’un château à l’autre dans les déplacements, 
encore générale au xvu' siècle, leur a été fatale. Je ne dis rien de toutes celles © 
qui ont été détruites en France sous la Révolution et le Directoire *. 


* 
* * 


Pour compléter le « dossier » des Chasses de Maximilien, il reste & rap- 
porter brièvement leur histoire depuis le xvi‘ siècle. 


Au début du xvii’ siècle, elles appartenaient à Charles de Lorraine, quatrième 


collections impériales, t. I et [I (1884-1885), et celles de Madrid par le comte de Valencia, 
dans Tapices de la Corona de España, 1903. 

1. La date de la livraison à Philippe II résulte d'un document cité par Valencia, op. cit., 
tIp.06: 

2. Wauters, Les Tapisseries bruxelloises, 1878, p. 319 (n° 271 des tapisseries flaman- 
des du catalogue). Une pièce de cette tenture est reproduite dans l'ouvrage de Wauterssur 
l'exposition de tapisseries faite à Bruxelles en 1880. La tapisserie a une bordure d’arabes- 
ques jaunes sur fond bleu. 

3. En 1797, le Directoire fit brûler, pour en tirer l’or et l'argent, 179 des plus belles ta- 
pisseries de la Couronne, la plupart des manufactures bruxelloises du xvi siècle. L’opéra- 
tion ne rapporta que la somme de 67033 livres 181 sols. Voir le travail de Jules Guiffrey 
dans les Mémoires de la Sociélé d'histoire de Paris, 1887. 
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duc de Guise, fils du Balafré, quiles possédait déjà en 1631'. Quand et comment 
étaient-elles entrées dans la famille ? Achat, apport au moment d'un mariage, 
don de la Maison d’Espagne à l’occasion d’une des nombreuses négociations 
que les Guise menérent avec elle? On ne sait. Elles étaient bien faites, en tout 
cas, pour plaire au duc Claude ou au duc François, qui occupèrent l’un et 
l'autre la charge de grand-veneur de France. 

Le fils de Charles de Lorraine, le duc Henri, fut contraint de les céder. 
Très gêné d’argent au moment de sa deuxième expédition contre Naples en 
1654, 11 vendit plusieurs des belles tentures que renfermait son hôtel au 
cardinal Mazarin. Celui-ci, rentré d’exil depuis un an, s’occupait de recons- 
tituer ses collections dispersées et de les accroitre. Mais, faute sans doute 
d'avoir pu se mettre d’accord sur le prix, Mazarin dut recourir, pour entrer 
en possession des Chasses qu'il convoitait, à un de ces moyens détournés qui 
ne lui déplaisaient pas : en 1655, il fit prêter par un homme à lui, un financier 
du nom de Girardin, une somme de 83400 livres au duc de Guise, contre 
remise en nantissement des Chasses et d’une autre tenture bruxelloise connue 
sous le nom des « Crotesques » ou des Douze mois arabesques. Les tapisseries 
entrèrent aussitôt dans le garde-meuble du cardinal, mais l'affaire n'était pas 
réglée au moment de sa mort en 1661. Louis XIV, ayant acheté à ses héri- 
tiers les plus belles pièces de sa collection, leur remboursa l'avance faite au 
duc de Guise, et se substitua ainsi à eux dans la créance. Ce ne fut cependant 
qu'en 1665, après le décès du duc Henri, survenu l’année précédente, que 
l’achat devint définitif : le roi fit payer aux héritiers du duc 341 600 livres, 
sans préjudice d'une gratification de 125000 livres, pour parfaire le prix 
convenu pour les Chasses, les « Crotesques » et le célèbre diamant de Guise, 
soit une dépense totale de 550 000 livres. Le diamant intervenant pour 300 000 
livres, il restait 250000 pour les deux tentures de tapisserie, somme consi- 
dérable à l'époque *. 


1. Elles figurent à l'inventaire après décès du duc Charles dressé en 1644; il y est 
spécifié qu’avec d’autres meubles, elles avaient été emportées par lui en Italie, en 1631. 
lorsqu'il fut contraint de quitter la France, à cause du parti qu'il avait pris pour Marie de 
Médicis. Cet inventaire a été publié par Jules Guiffrey, dans les Archives de l’histoire de 
l'art français en 1896. Les Chasses étaient évaluées 50 000 livres. 

2. La date et les conditions de l’achat par le roi n'étaient pas connues jusqu'ici exac- 
tement. J’ai pu reconstituer l’histoire de cette négociation grâce à des documents provenant 
de Gédéon Du Metz, garde du mobilier de la couronne sous Louis XIV, et conservés aux 
archives de l’Oise, qui m'ont été très obligeamment signalés par M.J -J. Marquet de Vasselot. 
Les documents et les détails assez curieux de l'histoire ont fait l’objet d’une communication 
à la Société de l’histoire de l’art français qui paraîtra dans le Bulletin de la Société pour 1919. 
Seul, le texte du paiement de 1665, qui figure au T. 270 des Mélanges de Colbert à la 
Bibliothèque nationale, avait été publié; M. G. Bapst l’a donné dans son Histoire des 
joyaux de la Couronne, 1889, p. 359, à propos du diamant de Guise; M. Théodore Reinach 
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Peu aprés leur entrée au mobilier de la Couronne, les Chasses furent 
copiées aux Gobelins pour Colbert, qui avait été étroitement mêlé aux négo- 
ciations de l'achat, puis, en tout ou partie, trois fois pour Louis XIV en 
1685, 1691, 1704, deux fois pour Louis XV, en 1718 et 1723 et, au xvi’ siécle 
encore, pour la princesse de Conti, le comte de Toulouse et le duc d’Antin, 
soit avec la bordure originale, soit avec une bordure nouvelle’. 

Ce sont ces copies qui ont popularisé les compositions des Chasses de Mazi- 
milien. Les originaux servaient à des décorations provisoires, lors de certaines 
fêtes et cérémonies : c'est ainsi qu'ils ornaient la Cour de Marbre de Ver- 
sailles pour la Fête-Dieu de 1677. Epargnés par la Révolution, ils échap- 
pèrent aussi, on ignore comment, à la destruction ordonnée par le Directoire 
des plus belles tentures à or de la Couronne’. 

On ne sait, nous l’avons dit déjà, quand les Chasses sont passées au Musée 
du Louvre. Elles ont été récemment réparées aux Gobelins. Souhaitons que 
l'exposition qui vient de les faire admirer pendant plusieurs mois ait assez 
attiré l'attention sur elles pour que l'ombre des magasins leur soit désormais 
épargnée. Il serait regrettable que les moyens ne fussent pas donnés aux 
conservateurs du Louvre d'exposer la seule tenture complète qui représente 
dans nos collections nationales l’art des tapissiers bruxellois de la Renais- 
sance, dont elle est un des chefs-d’ceuvre. 


Chef-d’ceuvre assurément, sur la beauté et la valeur duquel nous devons 
maintenant insister. 

La Couronne d'Espagne qui détient le plus riche trésor de tentures du 
xvi’ siècle, en possède d'aussi magnifiques; elle n’en a pas de plus originale, 


me signale que Jal l’a reproduit antérieurement dans son Dictionnaire critique, 1867, à 
l'article Dürer (les Chasses sont, dans le paiement, attribuées à Dürer). D'ailleurs, les divers 
historiens de la Tapisserie ne paraissent pas avoir eu connaissance de ce document, car 
ils n'en ont pas fait état. 

1. La tenture de Colbert, de haute lisse, avec or, est mentionnée dans son inventaire 
après décès en 1683, mais est aujourd’hui perdue. Les autres sont en basse lisse sans or. 
Les copies des Gobelins ne reproduisent pas toutes intégralement la tenture originale ; 
avec des fragments des compositions il a été fait des entre-fenêtres. On trouvera tous les 
détails relatifs à ces copies dans le précieux ouvrage de M. Fenaille, État de la Manu fac- 
ture des Gobelins (1660-1694), 1900, p. 299. Les tapisseries des Chasses conservées aux 
chateaux de Pau et de Chantilly, à l'hôtel de ville de Chartres, sont toutes des copies des 
Gobelins. C’est par erreur que P. Lafond a donné celles de Pau pour des originaux du 
xvi* siècle (L’Art, 1886). 

2. Mercure galant, mai 1677. 

3. Voir ci-dessus p- 242, note 3. 
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de plus belle, m qui, pour l'histoire de l'art aux Pays-Bas, offre un plus 
grand intérêt. 

En ce qui concerne l'art de la tapisserie proprement dit, les Chasses de 
Maximilien ont peu de rivales. Leur exécution est d'une précision, d'une 
perfection admirables '. Avec des couleurs assez peu nombreuses, — Darcel 
en a compté 83, réparties en 22 gammes de 2 à 5 tons chacune”, — le 
coloris est d'une diversité et d’une richesse à laquelle les tapissiers d'époque 
plus récente atteignent rarement, en dépit du plus grand nombre de leurs 
laines. Le rappel des même nuances, si heureusement ménagé qu'il n’engendre 
aucune monotonie, donne à toute la tenture son unité et son harmonie, har- 
monie où le temps a une part très petite, car les teintures employées étaient 
excellentes et ont très peu passé. Les tons sont francs sans dureté. Il y a un 
certain rouge carminé, somptueux et velouté, qui est à lui seul une jouissance 
pour le regard. Les roses piles mêlés d’or et d'argent, les orangés, les bleus 
célestes et les bleus sombres, les blancs, les gris et les bruns du pelage des 
bêtes, forment avec les grands partis de verts, de jaunes vifs et de gris qui 
dominent dans les paysages un accord dont l'œil ne se lasse pas. Et si l'on 
passe à l'examen du détail, l'interprétation des plantes, des fleurs, des oiseaux, 
le rendu des vêtements et des accessoires, apparaissent à la fois d’une netteté 
et d’une délicatesse qui renouvellent sans cesse le plaisir. Peu de demi-teintes, 
un choix judicieux de tons clairs et foncés qui, juxtaposés et se pénétrant par 
des hachures vives, modèlent très simplement les formes. Le passage de la 
laine à la soie, l'introduction du métal, sont réalisés avec un art consommé. 
L'or est partout, jusque dans les terrains, où il circule en nappes étroites, 
rendant la matière plus précieuse et glaçant insensiblement toutes choses de 
reflets qui achèvent de les harmoniser. 

Art vraiment merveilleux que celui de la tapisserie ainsi compris : on ne 
s'étonne pas qu'il ait conquis l'Europe. Toutes nos belles tentures françaises 


1. Il est difficile de dire si elles sont de haute ou de basse lisse. Rappelons que dans 
la haute lisse, le châssis sur lequel sont tendus verticalement les fils de la chaine se 
trouve dans un plan vertical, au lieu qu'il est placé presque horizontalement dans la basse 
lisse; d’où les désignations de haute et basse lisse. Il est impossible de distinguer la haute 
et la basse lisses, une fois la tapisserie terminée. Mais, pour des raisonsquitiennent à la manière 
d'utiliser le carton et qu'il serait trop long d'exposer ici, la haute lisse reproduit le carton 
dans le sens de l'original, le basse lisse en sens inverse. Il en était ainsi du moins au xvit* 
siècle, il devait en être de même au xvi’. Certaines des tentures les plus célèbres de 
Bruxelles nous montrent le dessin du carton renversé, — les Actes d’après Raphaël, la Conquête 
de Tunis d’après Vermeyen, les Fructus Belli d’après Jules Romain, — elles sont donc sans 
doute de basse lisse. Si, ce que nous ignorons, les cartons des Chasses étaient dans le même 
sens que les esquisses du Louvre, les tapisseries ne les auraient, au contraire, pas renversés ; 
elles seraient alors de haute lisse. 

2. Darcel et Guichard, Les Tapisseries décoralives du Garde-meuble, 1878, t. I, pl. 10. 


1. — 5° PÉRIODE. 32 


26 GAZETTE DES BEAUX-ARTS 


du xvn° et du xvii’ siècles sont sorties de cet art-la, et l'ont prolongé sans 
en déformer le sens. C’est à son étude que les artisans d'aujourd'hui doivent 
revenir si la tapisserie doit continuer de vivre au lieu d'achever de se perdre 
dans la copie servile de la peinture. | 

Mais l'importance des Chasses de Maximilien dépasse le domaine propre 


Phot. Giraudon. 


DESSIN ORIGINAL 
POUR LE « MOIS DE SEPTEMBRE) DE LA SÉRIE DES « CHASSES DE MAXIMILIEN » 
ÉCOLE FLAMANDE, XVI® SIÈCLE 


(Musée du Louvre.) 


de la tapisserie. Nous ne nous étendrons pas sur les renseignements qu'elles 
apportent à l’histoire du costume et des mœurs. En ce qui touche le vête- 
ment, l’argenterie, le harnachement, les armes, elle ont beaucoup à nous 
apprendre ; leur prix comme document sur la vénerie n’a pas besoin d’être 
souligné ; mais il faudrait plus d'espace pour traiter d’une façon intéressante 
ces divers sujets, qui fourniraient tout un chapitre sur la vie de cour au 
xvi’ siècle. 

Ce que nous voulons marquer spécialement ici, parce que c'est 
en somme le point capital, c’est la place qui revient aux Chasses dans la pein- 
ture flamande du temps. On a jusqu'ici écrit l’histoire de cette peinture avec 
les seuls retables et tableaux de chevalet: on a presque complètement négligé 
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les tapisseries, qui furent la gloire des Flandres, et répandirent les œuvres 
de ses artistes à travers les cours de l'Europe. Ona trop oublié que la tapis- 
serie a joué dans l’art du Nord un rôle analogue à celui de la fresque dans 
l'art du Midi : par elle on a traduit les vastes conceptions piclurales, réalisé 
les grands ensembles décoratifs. Certaines qualités du peintre s'y perdent 


LE MOIS DE SEPTEMBRE: LE BAT-L EAU 
TAPISSERIE DE LA SUITE DES © CHASSES DE MAXIMILIEN » 
ATELIER BRUXELLOIS, XVI‘ SIÈCLE 


(Musée du Louvre.) 


davantage que dans la fresque, même lorsque celle-ci est exécutée par des 
élèves, mais ce qui subsiste de sa personnalité suffit pour que sa marque 
reste imprimée, à une époque surtout où il avait la surveillance du travail des 
lapissiers. [magine-t-on une histoire de la peinture en Italie qui passerait sous 
silence les chapelles illustres de Padoue, d'Arezzo, de Florence ou de Rome 
C'est pourtant, toute proportion gardée, ce qu'a fait la critique pour l'histoire 
de la peinture aux Pays-Bas. Il n’y a pas à lui en faire reproche en ce qui 
concerne le xv° siècle : trop de tentures, des plus anciennes et des plus célè- 
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bres, ont disparu, et celles qui existent, — à cause peut-être des limitations 
imposées par la traduction en tapisserie dans un momentou cetartne disposait 
pas de ressources aussi étendues qu’au siécle suivant, — n’ont pas au point 
de vue pictural, malgré leur beauté, un intérét égal a celui des retables. La 
perspeclive aérienne y est à peu près inconnue ; aussi dès qu'on s'éloigne 
de la convention, d’ailleurs charmante, qui dispose les figures sur un fond 
de verdure et de fleurs, les personnages contraints et pressés s’entassent de 
telle façon que l'ensemble offre une réunion chatoyante de formes et de cou- 
leurs, extrêmement plaisante à la vue par son éclat, sa richesse et son harmo- 
nie, mais fort peu lisible et où le rythme des figures, l'équilibre des lignes, 
sont les moindres préoccupations de l'artiste. 

Au xvi’ siècle, il en va autrement. Trop dhistoriens répétent encore les 
mêmes plaintes sur les méfaits de la Renaissance en dehors de l'Italie : ils 
déplorent la mort de la sincérité du sentiment, de l'originalité nationale, que 
sais-je ? Il ne faut pas se lasser de répondre à ces inlassables regrets que l'art 
du Moyen âge avait donné toute sa fleur et qu'il n'est pas plus désastreux 
pour la peinture flamande que Mabuse, van Orley ou Cocxie aient été prendre 
l'air d’outre-monts, qu'il n’est facheux pour la poésie française que Ronsard 
ait lu le grec et Du Bellay l'italien. Non que ces pèlerins d'Italie aient 
toujours fait d’agréables tableaux ; ils n’ont pas d'abord usé sans gaucherie 
de la beauté nouvelle qui se découvrait à eux en éblouissant un peu leurs 
regards mal accoutumés. Mais leur rôle a été utile et leurs bienfaits abon- 
dants. Ils ont rompu les vieux moules devenus trop étroits. Ils ont ouvert la 
voie qui conduit à Rubens. Par eux, dans la grande décoration, s’introdui- 
sirent le mouvement, le rythme, et cet élément si nécessaire : l’espace. Les 
tapisseries dont ils fournirent les cartons n’offrent plus cet encombrement de 
personnages qu'on voyait aux anciennes: les figures se groupent, se détachent 
sur des lointains aérés. Ce que les formes peuvent avoir de mollesse dans leur 
prétention au style et de maladresse dans leur désir d’être expressives est 
moins gênant dans de vastes tentures murales que dans des tableaux où le 
« morceau » garde son prix. Les qualités nouvelles, au contraire, y prennent 
toute leur valeur. Il est donc indispensable pour embrasser et juger complè- 
tement la peinture flamande du xvi’ siècle de donner à la tapisserie la grande 
place à laquelle elle a droit. On peut traiter de sa fabrication et de sa techni- 
que en un chapitre spécial relégué, dans les ouvrages généraux, entre l’orfè- 
vrerie et le mobilier, mais son histoire, en tant qu'œuvre décorative, doit 
se confondre avec celle de la peinture. 

Lorsqu'on récrira ainsi cette histoire, la tenture des Chasses de Maximilien 
sera mise en relief comme une des œuvres les plus significatives de l'époque. 
Ce que l'artiste a appris de l'Italie et qui, malgré la première apparence, 
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est presque partout discernable, il se l’est assimilé et en a nourri son réalisme 
d'homme du Nord. Ce mélange de classicisme et de naturalisme, la combi- 
naison d’influences latines et germaniques, si subtile qu'on la définirait mal, 
mais dont se dégage un parfum de Raphaël et de Dürer, la liberté de l’inven- 
tion, la beauté de l'ordonnance, où, malgré la volonté d’équilibrer les groupes 
et d'atteindre au style, les convenances particulières de la tenture murale, qui 
veut dans la composition moins d'unité qu'un tableau, sont si justement 
observées, — tout cela donne aux Chasses un agrément et une beauté qui 
les met à part. 

Il faut le parti pris académique d'Eugène Müntz pour regretter que van 
Orley n’ait pas « songé à transporter ses personnages dans un monde plus 
idéal » ni « fait le plus léger effort pour développer l'esprit d’abstraction » ; 
il faut l’etroitesse de goût dont cet érudit historien a donné tant de preuves 
pour n'apercevoir dans les Chasses qu'ignorance des lois de la composition, 
dédain de la perspective, chevaux « difformes » et chiens « monstrueux »°. 
Félicitons-nous plutôt qu’un lancer de cerf, une curée, n'aient pas été trans- 
posés dans l'absolu comme l’Incendie du Bourg et que des «idées » de chiens 
n'aient pas été substituées aux bons vrais chiens courants de la meute impériale. 
Sans doute, van Orley n'a pas évité tous les défauts communs aux roma- 
nisants de son temps: il y a quelque gaucherie dans le mouvement qu'il veut 
imprimer à ses personnages, quelque exagération dans les attitudes qu'il leur 
fait prendre; encore ces cambrements de reins, ces bombements de torses ne 
sont-ils pas si faux qu'on paraît le croire ; nous les avons vus au naturel, il 
n'ya pas longtemps, chez ces grands gaillards d'Amérique que la guerre 
amenait dans nos villes. Et les imperfections, si réelles soient-elles, nuisent 
peu à la beauté de l’ensemble. Au lieu d’être blamé, le peintre doit être loué 
de n’avoir pas visé où il ne pouvait atteindre, d'avoir gardé son indépendance 
à l'égard des maîtres italiens qu'il admirait, et d’avoir, dans un sentiment 
si original et si juste, conçu ses groupes non point isolément, mais en rela- 
tion avec les paysages où ils se meuvent et dont ils font, en quelque sorte, 
partie. Aucune monotonie d’ailleurs dans ce vaste poème silvestre ; la variété 
des ressources dont il témoigne est remarquable. Certaines figures, comme 
le Maximilien attaquant le sanglier dans le Mois de Décembre, ou le groupe 
des valets, des limiers et du cerf dans la tapisserie d’Aodt, atteignent à une 
grandeur quasi sculpturale. Le Mois de Mai, avec son paysage printanier, son 
couple d’amoureux en habits romanesques, la belle mule qui allonge son pas 
nerveux dans les herbes fleuries de jacinthes, les broches chargées de viande 
qu'on rôtit sous la futaie, a un charme d’idylle rustique qui fait penser à 


1. E. Mintz, La Tapisserie (Bibl. de l'Enseignement des Beaux-Arts), p. 215. 
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une nouvelle de Cervantés dans un décor de Brueghel. Quelle élégance, légè- 
rement maniérée mais gracieuse et noble, dans les cavaliers et les dames qui 
assistent au bat-l’eau! Quelle magnificence décorative dans ce grand feu de 
rouge sombre, d’écarlate, et d’or où l’on flambe le sanglier et dont la haute 
fumée grise monte et s'étend dans une campagne glacée! 


Le plaisir qu'on éprouve à regarder ces tapisseries se double d’un intérêt 


LE MOIS DE MAI: L’ASSEMBLEE 
TAPISSERIE DE LA SUITE DES « CHASSES DE MAXIMILIEN » 
ATELIER BRUXELLOIS, XVI® SIÈCLE 


(Musée du Louvre.) 


singulier dès qu’on réfléchit à tout ce qu'elles annoncent. Les animaux, cerfs, 
sangliers, chiens, d'un dessin naifetnéanmoins vivant, sont les ancêtres de ceux 
de Snyders et de Fyt. Les beaux paysages, où se marque avec tant de vérité le 
cours des saisons et des heures, sont à la source de toute l’école des paysa- 
gistes hollandais. 

Ce dernier point veut quelque développement. Lorsqu'on étudie la tapis- 
serie au xvi‘ siècle, on s'aperçoit combien elle a servi un genre qui d'Anvers 
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allait gagner Harlem, Leyde, Amsterdam, et devenir une des spécialités les 
plus glorieuses de la Hollande. Dès que les fonds conventionnels des 
tapisseries s'ouvrent pour laisser passer l'air, que les figures se répartissent 
en découvrant les plans successifs et Le ciel, le rôle du paysagiste commence. 
Les livres d’Heures, les arrière-plans des tableaux témoignent que les peintres 
des Flandres et des Pays-Bas ont toujours été bons observateurs de la nature 
champêtre. Au début même du xvi‘ siècle, le tableau de paysage proprement 
dit existait : qu’on se rappelle ceux qui passent indislinctement sous le nom 
de Patinier ou de Bles et dont quelques-uns sont fort beaux. Mais sou- 
vent un pittoresque un peu puéril les dépare, devant lequel on songe 
vaguement à ces vues de sites alpestres qui, sur les murs de nos grands- 
pères, symbolisaient l'idéal du voyage. C’est alors que la conception nou- 
velle de la tapisserie ouvre aux paysagistes un vaste champ. Il ne s'agira 
plus seulement de copier minutieusement les feuilles des arbres et les fleurs 
des prés, — on continuera de le faire, et cette botanique exacte met un parfum 
de poésie naïve dans des scènes d’un héroisme par ailleurs assez boursouflé ; 
— il faudra aussi faire apparaître autour d'Abraham, de Jésus, des rois ou 
des dieux de l'antiquité, les vallons de Terre Sainte, les collines romaines, 
les jardins de la Fable: où en chercher les éléments sinon autour de soi? 
Il faudra, pour le grand seigneur ou le prince qui voudra glorifier sa maison, 
donner l’image de ses villes, de ses châteaux, de ses terres. C'est tout le por- 
trait du pays à faire : la vallée et ses villages groupés autour de l’église, l’ondu- 
lation des coteaux couronnés par le bourg ceint de murs, la plaine avec ses 
champs, les prés, les bois, les eaux. 

Van Orley paraît avoir été pour beaucoup dans cette extension nouvelle 
offerte au paysage. Etait-il, comme le veut l’Abecedario de Mariette, habile 
paysagiste lui-même? C’est peut-être trop dire, car les fonds de ses peintures 
ne nous montrent rien qui le donne à croire. Mais ila dû comprendre le parti 
que la tapisserie pouvait tirer du paysage, puisque plusieurs tentures aux- 
quelles on a des raisons d’attacher son nom nous en font voir de très 
importants: la Prière au Mont des Oliviers, par exemple, l'Histoire d'Abraham, 
les Chasses de Maximilien. Et il l'a certainement étudié: les dessins de la 
tenture des Comtes de Nassau déroulent, derrière deux cavaliers placés 
dans les angles, de vastes étendues de campagne indiquées à la plume et au 
lavis avec un sentiment très juste des plans et de l'atmosphère; dans les 
esquisses originales des Chasses, les masses des arbres, la structure des troncs, 
sont aussi d’un bon observateur. 

Quoi qu'il en soit, il a fourni à ses collaborateurs des thèmes qui leur ont 
permis de manifester des qualités si rares qu'elles assignent aux Chasses de 
Maximilien dans l'histoire du paysage du xvi siècle une des premières places, 
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sinon la premiére, une place analogue a celle que tient au début du xv° le 
calendrier des Heures du duc de Berry. 

Les arbres du premier plan sont encore stylisés et participent des con- 
ventions habituelles à la tapisserie; mais les fonds sont d’une vérité admi- 
rable. La vuc du hameau de Boisfort, disposé au penchant d’un coteau bas 
dans le Mois d’Avril, les sous-bois de Juin et de Novembre, valent, pour la 


ENGELBERT COMTE DE NASSAU ET SA FEMME 


DESSIN POUR UNE TAPISSERIE DE LA TENTURE DES COMTES DE NASSAU 
ATTRIBUÉ A BERNARD VAN ORLEY 


(Musée de Rennes.) 


franche sincérité, n'importe quelle peinture de Brueghel le Vieux, dont la nais- 
sance se place vers le temps même où les cartons des Chasses s’exécutaient ; 
et il faut aller jusqu'en plein xvu‘ siècle avant de trouver rien qui rivalise, 
pour la fine perception dela lumière et de l’air, avec la grande vue de Bruxelles 
et ses toits d’ardoises luisant au soleil comme avec la plupart des autres paysages 
de la suite. Vallon que les gens traversent dans l’allègre clarté d’un matin de 
mai, d’une verdure si jeune et si fraîichequ'on croiten respirer la printanière 
odeur ; fulaie aux troncs puissants détachés sur la profondeur du taillis et 
dont les étangs allongés entre les arbres, reflètent les jeux d’ombre et de 
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clarté; couvent de Groenendael au bord de ses eaux lumineuses sur lesquelles 
flotte une buée d'argent ; lisière des bois dépouillés où l'on chasse le sanglier, 
grise, brune et rousse, bleutée et comme opalisée par la brume froide de 
l'hiver : tous ces tableaux ont la vertu, propre aux belles peintures de paysage, 
de ranimer en nous les sensations éprouvées devant la nature, en les enrichis- 
sant de nuances que notre œil moins subtil n'a perçues qu'obscurément, que 
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Phot. Giraudon. 
DESSIN ORIGINAL 
POUR LE © MOIS DE JUIN » DE LA SERIE DES € CHASSES DE MAXIMILIEN » 
ECOLE FLAMANDE, XVI® SIÈCLE 


(Musée du Louvre.) 


notre mémoire moins sûre a laissé se confondre et s’effacer. Devant cette 
exquis sensibilité, devant cette habileté de réalisation, ce sont les plus grands 
noms de la peinture hollandaise qui viennent à l'esprit. 

Le maitre qui a peint ces paysages était un grand artiste: Félibien a eu 
raison de le louer. Que ce soit Tons ou tout autre, on distingue bien com- 
ment s est propagée leur influence, à lui et à ses rivaux (tel ce van Liere que 
van Mander qualifie d’ « excellent paysagiste et dessinateur de tapisseries »), 
comment ils ont pu contribuer à la naissance de l’école qui allait illustrer 
les Pays-Bas. On les voit travaillant avec les maîtres inventeurs de cartons, 
on devine les traditions qu'ils représentent se transmettant d'atelier en atelier 
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et de famille en famille. Pierre Coecke, qui travailla chez van Orley, est le 
maître et le beau-père de Pierre Brueghel le Vieux, le grand paysagiste 
et l’auteur de la lignée des Breughel; le fils de Coecke forma Gilles de 
Coninxloo, le plus célèbre paysagiste d'Anvers ; chez Coninxloo, chassé 
en Hollande par les proscriptions du duc d’Albe, étudia Esaias van de Velde, 
le maitre de van Goyen, par qui l’on touche aux Ruisdael... C’est une ligne 
dont nous tracons le trait, à titre d'indication ; elle n'est que partie d’un 
réseau de collaborations et de filiations dontil serait bien instructif de déméler 
les directions paralléles ou entrecroisées. Les condamnations pour cause 
d'hérésie forcèrent beaucoup d'artistes de Bruxelles ou d'Anvers à franchir la 
Meuse et le Rhin: les paysagistes qui gravitaient autour des ateliers de tapis- 
series, qui s étaient formés auprès des van Orley et des Coecke, grossirent 
souvent la troupe des exilés: van Liere, entre autres, et plusieurs peintres de 
la famille Tons. Ils allèrent, comme Coninxloo, répandre leur art hors des 
provinces espagnoles. 


On apercoit ainsi de quelle maniére la tapisserie bruxelloise et celle 
d'Anvers, qui est moins connue, ont pu jouer un rôle non seulement dans 
l’évolution générale de la peinture, mais aussi dans le développement spécial 
de la peinture de paysage. De cette double action les Chasses de Maximilien 
restent un des témoins les plus forts et les plus utiles. C’est pourquoi, comme 
nous le disions au début de cet article, elles méritent d'être étudiées de 
près. Faute de pouvoir résoudre toutes les questions qu'elles soulèvent, nous 
avons essayé de les poser nettement. Pour faire mieux, — indépendamment 
de fouilles possibles dans les archives de Belgique ou d'Espagne, — ce qui 
serait d’abord nécessaire, c'est de critiquer attentivement les dessins flamands 
du xvi‘ siècle que renferment les divers cabinets, d'essayer de les classer de 
rechercher ceux qui, parmi eux, auraient servi à des tapisseries et de les 
comparer aux tentures existantes. Enquête vaste, longue et délicate, qui 
souffre, en outre, mille difficultés matérielles ; elle a pourtant de quoi tenter. 


PAUL ALFASSA 


LA CARICATURE POLITIQUE 
SOUS LA MONARCHIE DE JUILLET 


u lendemain des journées révolutionnaires de 1830, Louis-Philippe 

était apparu comme le représentant de la démocratie. La France s'était 

- levée frémissante contre le souverain de la Sainte-Alliance‘. Les cou- 

leurs tricolores allaient remplacer le drapeau blanc. Réveillé par les voix 

libératrices des combattants de Juillet, le pays était disposé à faire crédit à 

la monarchie d'Orléans. Il s’imaginait qu'elle assurerait la fin des gouverne- 

ments personnels. C'était une joie de voir établi au palais des Tuileries le fils 

de Philippe-Égalité, qui avait combattu pour la liberté à Valmy et à Jem- 
mapes. 

Le roi-citoyen s’inspira de ces sentiments, et témoigna d'abord aux insur- 
gés sa reconnaissance, délaissant les usages de la Cour. Il aimait à sortir à 
pied avec un chapeau rond et un parapluie et affectait de serrer la main aux 
gardes nationaux. Il inspirait ainsi confiance à la bourgeoisie. Mais ces dis- 
positions bienveillantes durèrent peu, du moins dans les milieux démocra- 
tiques. En évoquant les souvenirs de la Révolution, ses partisans avaient 
entretenu un vif enthousiasme pour la défense de la liberté et du droit. Les 
républicains prétendirent que c'était une illusion et ils combattirent avec vio- 
lence celui qui, suivant eux, avait méconnu ces principes”. Cette attitude 
hostile du parti du « mouvement» comme on l’appelait, se manifeste dans 
les journaux et, en particulier, dans les périodiques illustrés. Ces derniers 


1. André Blum, La Caricature politique en France sous la Restauration (La Nouvelle 
Revue, 15 mat 1918). 

2. Le Charivari, 29 mars 1835 : Principal acteur d’un imbroglio tragi-comique. Louis-Phi- 
lippe, travesti en bourgeois, se démasque, il laisse tomber son parapluie qui cachait un 
sceptre; son chapeau glisse et met à découvert une couronne. 
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renferment de nombreuses caricatures où se donne cours l'ironie mordante 
des dessinateurs, aimant à braver l'autorité sous le couvert de la liberté de 
la presse récemment conquise. Étaient-ils l'instrument d’un parti, ou bien 
exprimaient-ils leurs propres opinions? 

Henri Heine, en recherchant les causes de cette opposition, a soutenu que 
beaucoup de ces images satiriques étaient l'œuvre des carlistes, pleins de haine 
contre une monarchie usurpatrice. Au moment où se multipliaient les litho- 
graphies représentant Louis-Philippe sous la forme d'une poire, il fait cette 
observation’: « La poire est toujours la plaisanterie populaire dans les cari- 
catures... Les scorpions carlistes maltraitent le roi avec une audace d’autant 
plus révoltante qu’on sait bien que le noble faubourg fait les frais de ces 
feuilles. On dit que la reine en pleure. La pauvre femme les reçoit par l’en- 
tremise zélée de ces ennemis intimes qu’on trouve dans toute grande maison 
à titre de bons amis. » D’autres” ont parlé d’une coalition de bonapartistes 
unis aux légitimistes et aux républicains mécontents. 

Dans ce mouvement iconographique, le courant n’est ni carliste, ni bona- 
partiste. Ces images, pour la plupart, sont surtout l'expression de la volonté 
du parti républicain. En elles s’exhale sa colère contre un prince qui l'offense 
et, d’après lui, renie les principes au nom desquels le pays a chassé Charles X. 
Ceux qui ont fait la révolution de juillet vont lui rappeler qu'il tient sa cou- 
ronne «de la volonté nationale ». Les gravures satiriques sont pour eux une 
puissante réplique aux « mensonges » de la Charte. Une fois la lutte engagée, 
le pouvoir, obligé de compter avec la liberté de la presse, entame une série 
de procès contre les dessinateurs et les journalistes. 

Toujours prêts à braver la prison, ils se plaisaient à recommencer leurs 
altaques. Ce qu'ils reprochent avec passion au «roi des barricades », c’est 
d’avoir escamoté la révolution de 1830 au lieu d’en tirer les conséquences 
qu'elle comportait. De 1830 à 1835, un groupe d'artistes républicains pro- 
clame dans deux journaux illustrés, la Caricature d’abord, puis le Chari- 
vart, le principe de la souveraineté du peuple. 

La Caricature fut fondée, le 4 novembre 1830, par Charles Philipon, qui 
réunit une phalange de brillants collaborateurs, parmi lesquels Daumier, 
Grandville, Monnier, Decamps, Traviès, Raffet, Desperet. La publication 
de cet organe ne se trouva arrêtée que par la loi de septembre 1835. Le 
Charwari, créé le 1°’ décembre 1832, continua de paraître malgré la sévé- 
rité de ces mesures nouvelles. Entre 1830 et 1835, la Monarchie de juillet 


1. Henri Heine, De la France, Paris, éd. de 1884, p- 113. 


2. H. d’Alméras, La Vie parisienne sous le règne de Louis-Philippe; Paris, 1911, 
p. 362. 
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montra qu'elle ne savait pas tolérer les excès de langage des journaux poli- 
tiques, ni s'accommoder de l'entière liberté de la presse. 

La Charte de 1830' avait reconnu à tout Français le droit de publier et de 
faire imprimer ses opinions. C'était la proclamation du principe de la liberté 
de la presse, méconnu 
pendant le règne précé- Coquade Sato à bad. ur 
dent. Louis-Philippe avait eae 
AS théoriquement a ie 17e a . us A settaabit, 
cette innovation, mais il prt ko SOX Cremer ru Be Fa à 4 
ne sut pas supporter toutes 
les formes sous lesquelles 
les esprits de la révolu- 
tion le combattirent. Une 
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de celles qui l'irrita le plus 
fut la protestation de l’opi- 
nion publique exprimée 
dans les dessins et les 
gravures. 

La hardiesse du crayon 
permise aux artistes n'é- 
tait qu'un vain mot, dé- 
menti à chaque instant 
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Philippe sous la forme CHARGE DE OUR TERe 

d’une poire. De septembre Perens. ER 

1832 a février 1833, Dau- 

mier est enfermé à Sainte-Pélagie pour y purger une condamnation encourue 
quelque temps auparavant, à propos d'une charge contre Louis-Philippe 
intitulée Gargantua. Le roi y était figuré avalant des sacs d'argent que des 
personnages lilliputiens, ministres, sénateurs, députés, lui apportaient sur 


Charte constitutionnelle du 7 août 1830, article 7: « Les Français ont le droit de 
publier et de faire imprimer leurs opinions en se pean ait aux lois. La censure ne 
pourra jamais étre rétablie. » 

2. Extrait de La Caricature, n° 65, planche 132 
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leur dos jusqu'à sa bouche, en montant sur une longue planche. Ces écus 
apparaissent ensuite transformés en donations et croix qu'il distribuait à ses 
favoris. A tout moment, le journal La Caricature est saisi ou poursuivi. Phi- 
lipon est traduit en cour d'assises pour avoir publié un dessin représentant 
un piédestal de la place de la Concorde surmonté d’une poire. Au bas de 
cette pièce se lisaient ces mots: « Monument expiapoire »'. Pour se défendre, 
l'accusé disait: «Le parquet voit là une provocation au meurtre. Ce serait 
tout au plus une provocation à la marmelade. » Une autre fois, Philipon est 
encore altaqué pour avoir publié une lettre adressée au procureur Persil’. Plus 
tard, un numéro? de la Caricalure annonce que ce périodique vient d’étre 
saisi pour la vingt-septiéme fois. Les poursuites contre les dessinateurs se 
multiplient. Un supplément‘ du journal est entièrement consacré au compte- 
rendu du procès d’une caricature intitulée Les Bulles de savon. 

Le Charivari est également l'objet de tracasseries incessantes. En décembre 
1832, on saisit un numéro du journal qui racontait | « Arrestation du grand 
voleur Louis-Philippe, surpris en flagrant délit de vol d’un parapluie rue de 
Rivoli. » Le Charivari est condamné a 6000 francs d'amende. Un autre por- 
trait de Louis-Philippe sous la forme d'une poire donne lieu à un jugement 
que le Charivari reproduit spirituellement en caractères typographiques placés 
de manière à rendre l'aspect d’une poire. 

Le gouvernement ne se contenta pas de faire condamner à des amendes 
ou à la prison les auteurs des images regardées comme des outrages au roi. 
Il désirait couper court à toutes ces provocations et attendait l’occasion de 
faire restreindre la liberté de la presse. II fit d'abord punir toute attaque contre 
la dignité royale, par voie des journaux, d’un emprisonnement de trois mois 
à cing ans et d’une amende de 300 à 6000 francs’. Ensuite, une nouvelle pro- 
cédure* fut instituée en matière de délits de presse. Il fut interdit de vendre 
ou distribuer sur la voie publique, dessins ou emblèmes imprimés, lithogra- 
phiés, gravés ou à la main, sans autorisation préalable de l'autorité muni- 
cipale”. Les rigueurs de cette législation n’empéchaient pas la révolution 
d’être en permanence. Après les émeutes de Paris et de Grenoble, et celles 
qui eurent lieu lors des funérailles du général Lamarque, en 1832, se produi- 
sait l'insurrection de Lyon de 1834, suivie d’arrestations à Paris et du 


La Caricature, n° 84, planche 169. 
Ibid., n° 28, planche 56's. 
Tbid., n° 172: 
Ibid., n° 30. 
Loi du 1° décembre 1830. 
. «Art. 1 : Le ministère public aura la faculté de saisir les cours d'assises des délits de 
presse » (Loi du g avril 1831). 
7. Loi du 16 février 1834. 
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combat de la rue Transnonain au mois d'avril de la même année. Ces soulè- 
vements engageaient la monarchie à frapper un grand coup. 

L’attentat de Fieschi, en affolant l'opinion publique, en fournit l’occa- 
sion. Le ministère fit rétablir la censure pour les gravures et les dessins. 
On eût dit que les caricatures avaient été complices du régicide. Ce fut un 
cri d'indignation parmi les républicains, qui ne se laissèrent pas intimider 
par ces mesures. Mais pour la caricature politique il y avait des interdictions 
de nature à la faire disparaître". On pouvait rappeler, à propos des pénalités 
édictées contre elle, l’estampe de Numa, intitulée: « Le cachot sera désormais 
une vérilé”. » | 

La loi du 9 septembre 1835 ° instituait dans un de ses articles un sévère 
contrôle des caricatures. Le gouvernement assimilait les dessins aux écrits et 
voulait punir les délits d'opinion, quoique le garde des sceaux prétendit ne 
réprimer que des faits, sans violer la Charte: « Depuis longtemps », dit-il*, «la 
pudeur publique est blessée par le spectacle, offert dans nos rues, de gravures 
obscènes, d'images qui font la honte des dessinateurs, en même temps qu'elles 
offensent la morale la plus vulgaire, de caricatures qui attaquent les citoyens 
jusque dans le sanctuaire de la vie privée, ou appellent la dérision, le mépris 
et le ridicule sur la personne et l'autorité du souverain et de sa famille. 
L'article 7 de la Charte dit que les Français ont le droit de publier et de 
faire imprimer leurs opinions. Mais, lorsque les opinions sont converties en 
actes par l'exposition de dessins, on parle aux yeux. Il y a plus que la mani- 
festation d’une opinion; il y a un fait, une mise en action, une vie dont ne 
s'occupe pas l’article 7. » 

Ce rétablissement de la censure pour les caricatures fut combattu par diffé- 
rents orateurs*. Ils soutenaient qu'elle avait été proscrite à jamais par la 
Charte, d'une manière formelle, et n’admettaient pas cette distinction entre 
les écrits et les dessins. Dans la pensée de Dufaure, les dispositions de la 
Charte relatives à la liberté de la presse s'appliquaient aux gravures aussi 


1. La Caricature, n° 251 (27 août 1835), publie cel avis : « Après quatre ans et 10 mois 
d'existence, la Caricature succombe sous une loi qui rétablit la censure. » 

2. La Caricature, n° 70, pl. 142. 

3. Duvergier, Lois, décrets, ordonnances, t. 35, p. 269. Titre IT, art. 20 : « Aucun 
dessin, aucunes gravures, lithographies, médailles, estampes, aucun emblème, de quelque 
nature qu’ils soient, ne pourront être publiés, exposés ou mis en vente sans autorisation 
préalable du ministre de l’intérieur à Paris et des préfets dans les départements. En cas 
de contravention, les dessins, gravures, lithographies, médailles, estampes ou emblèmes 
pourront être confisqués et le publicateur sera condamné par les tribunaux correctionnels 
à un emprisonnement d’un mois à un an et à une amende de cent francs à mille francs.» 

4. Le Moniteur, 5 août 1835, p. 1813. 

5. Le Moniteur, 30 août 1835. 
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bien qu'aux journaux. L'interdiction de tels ou tels dessins exposés publi- 
quement était une mesure de police municipale. Un des adversaires de la loi 
de septembre, Anguis, ne contestait pas à l'administration le droit de faire 
des réglements, de permettre ou de refuser l’étalage de certaines estampes, 
mais il songeait à affranchir de l'autorisation préalable les gravures, dessins 
et lithographies, faisant partie d’écrits périodiques. Le ministre de l'intérieur 
repoussa cet amendement par crainte de voir des emblémes innocents trans- 
formés en caricatures outrageantes. 

La loi fut votée parce que le gouvernement l’exigeait, et non pour mettre 
fin à ces grands scandales dont parle le rapporteur": « Depuis longtemps », 
dit-il, «l'opinion s’indignait du débordement qui avait profané l’art du dessin. 
Partout nos rues et nos places offrent le spectacle dégradant d'une révolte 
muette et vivante contre l’ordre. Partout les plus grossiers outrages contre 
le prince, les magistrats et les lois. La voie publique était devenue un danger 
pour les mœurs de famille. Il était temps que ce désordre eût un terme et 
les mesures récemment exécutées par l'administration n'ont laissé que le 
regret de ne pas les avoir prises plus tôt. » 

Un préfet de police” voyait dans ces caricatures des crimes de lèse-majesté, 
des excitations à l'assassinat: « Le régicide », dit-il, « était devenu une action 
méritoire. Des individus s’exercaient à prodiguer des outrages à des images 
auxquelles ils donnaient le nom de Louis-Philippe. » 

Sous tous les griefs allégués contre l’estampe satirique, se dissimule le 
plus important: la caricature est une arme au service d’une cause politique’. 
Comme don Quichotte', elle veut combattre les abus. Elle défend les prin- 
cipes de liberté, de droit, et à plusieurs reprises, elle fait entendre un appel 
passionné à la révolte. La Caricature a défini elle-même le caractère nou- 
veau de cet art militant: « La caricature, proclame-t elle, a fait comprendre 
en France l'influence que les artistes ont acquise depuis longtemps en Angle- 
terre. La puissance de ce genre d’opposition était inconnue avant la révolu- 
tion de juillet, parce que la censure, abolie pour la presse typographique, 
existait toujours pour les estampes et les lithographies. Nous avons donc révélé 
ce pouvoir en frappant d’une arme ignorée les ennemis de nos libertés. Nous 
serons le croquemitaine des grands enfants qui jouent sous nos yeux au 
quasi-gouvernement. » 


1. Le Monileur, 19 août 1835, p. 1896. 

2. Gisquet, Mémoires. Paris, 1840, t. IV, p. 140. 

3. Georges Weill, Histoire du parti républicain en France de 1814 à 1870. Paris, 1900, 
p. 220. 

4. Montrosier, Daumier (L’Art, 1878, t. XIII, p. 26). 

9. La Caricature, 28 avril 1831 (Bibl. Nat., Le? 2828, Réserve). 


LA CARICATURE SOUS LA MONARCHIE DE JUILLET 263 


Le Charivari reprend la méme idée, en montrant le succés obtenu par la 
Caricature’: « Quand nous fondâmes la Caricature », dit le prospectus du 
second journal de Philipon, « nous avions le pressentiment que cette langue, 
toute nouvelle en France, mais si appropriée au caractére national, serait 
bientôt populaire chez nous, comme depuis longtemps elle l'était déjà chez 
nos libres voisins. Le 
succès a dépassé nos 
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organes du ministère, 
annonçant la publica- 
tion de caricatures des- 
sinées dans un esprit 
opposé au nôtre, pro- 
clamait hautement que 
le crayon est désormais 
une arme puissante dont 
chaque opinion doit 
faire usage à sa ma- 
nière. Dans l'intervalle 
de ce que nous appelle- 
rons les grandes ba- 
tailles de la Caricature, 
il est une petite guerre 
à faire, guerre de cha- 


que jour aux ridicules 
de chaque jour, guerre 


LA LIBERTÉ DU POTEAU 


d’escarmouche et 
LITHOGRAPHIE ORIGINALE DE A. DECAMPS 

d’avant-garde, guerre 
joyeuse où a côté des 
artistes habituels de la caricature pourront figurer tous ceux qui se sentiront 
de l’indignation au cœur et de la verve au bout du crayon. » 

On retrouve dans ces deux définitions de la Caricature et du Charivari les 
théories exposées maintes fois dans les journaux républicains sur le rôle 
social de l’art et sur ses sources d'inspiration. Quelques dessinateurs défen- 


dent cette conception moralisatrice qui s oppose à celle de l’art pour l’art. 


1 Le Charivari, n° 1 (1% décembre 1832). 
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Decamps' soutient que, pour apprécier une œuvre, il faut avant tout considérer 
son intention. Le sculpteur David d'Angers” pense qu'avant d'être artiste 
on doit être citoyen. Les brillants collaborateurs de Philipon ont été popu- 
laires moins par la puissance de leur dessin que par la force avec laquelle 
ils défendaient leur parti. Le type de Mayeux, ceux de Prudhomme et de 
Robert Macaire n'auraient pas suffi à faire aimer de la foule Traviès, Mon- 
nier et Daumier*. Si ces maîtres réussirent à pénétrer jusque dans la masse 
du peuple, c’est que leurs œuvres furent un instrument de propagande d'idées 
révolutionnaires. 

Ils ne contribuérent pas à fomenter des troubles, mais ils ravivaient l’ardeur 
de la lutte engagée entre les républicains et le gouvernement. Enrôlés dans 
quelques sociétés comme Aide-toi!, Les Amis du Peuple, Les Droits de l'Homme, 
L’ Association pour la liberté de la presse, tous luttent pour la cause de la liberté, 
évoquée par la lithographie, dans des figures allégoriques vibrantes d’émo- 
tion. Decamps* symbolise la liberté sous l’aspect d’une femme attachée à un 
poteau, et condamnée à la flétrissure pour crime de révolte pendant les jour- 
nées de juillet 1830. Bouquet’ représente l’agonie de cette malheureuse. 
Grandville nous fait assister à son enterrement‘ et livre à la risée publique 
tous les grotesques personnages qui se sont rués sur elle, marchant en une 
croisade ridicule’. 

Un des procédés les plus saisissants pour populariser les effigies grotesques 
des personnages d'actualité fut le portrait-charge. C’est à Daumier que revien- 
drait le mérite d'avoir produit la première lithographie de cette espèce, si l’on 
en croit le journal La Caricature: « La Caricature* », dit-il, « avait dans le 
temps promis à ses abonnés une galerie de portraits des célébrités du Juste 
milieu, dont les ressemblances, consciencieusement étudiées, devaient posséder, 
en outre un caractère énergique, ce trait burlesque connu sous le nom de 
«charge ». Habituée à apporter dans ses publications toutes les conditions 
possibles du succès, la Caricature a différé quelque temps la réalisation de 
ce projet, parce qu'elle a fait modeler chaque personnage en maquette. La 


1. Revue républicaine, t. V. 

2. H. Jouin, David d'Angers; Paris, 1878, t. 1, p. 430. Cf. L. Rosenthal, Les conditions 
sociales de la peinture sous la monarchie de Juillet (Gazette des Beaux-Arts, 1910). 

3. Arsène Alexandre, Honoré Daumier; Paris, 1888; — Henry Marcel, Daumier ; 
Paris, 1907; — Hazard et Loys Delteil, Catalogue raisonné de l’œuvre lithographié de Honoré 
Daumier ; Orrouy, 1904. 

4. La Caricature, n° 13, 27 janvier 1831, pl. 26, et n° 18, 3 mars 1831, pl. 36. 

9. Ibid., n° 91, pl. 185. 

Ibid., n° 25, pl. 49 et 5o. 
Ibid., n° 184, 185, 187, 189, 192 et 198. 
Ibid., n° 78, du 26 avril 1832. 


CO Der 


LA CARICATURE SOUS LA MONARCHIE DE JUILLET 265 


galerie des Célébrités acquiert un nouveau mérite au moment ow un si grand 
nombre d’entre elles vont passer de l’assoupissement centrique au réveil du 
Charivari. M. Charles Lam ouvre la marche. Cet honneur appartient de droit 
à celui qui a dit: « émigrer n’est pas déserter ». 

Lameth, devenu vieux, avait cessé d’étre le fougueux ennemi de la royauté 
comme à l’époque de la Révolution de 1789, mais il avait été converti en 
philippiste dévoué et dirigeait de méchantes attaques contre les républicains. 


LE VENTRE LEGISLATIF 


LITHOGRAPHIE ORIGINALE DE DAUMIER 


Daumier venait de créer un genre. Dans ses curieuses séries de portraits- 
charges, les traits des personnages ont peut-être été dessinés d’après nature, 
puis sans doute grossis et déformés. C’est ainsi qu'il représente Dupin le 
jurisconsulte', la bouche ouverte, le maréchal Soult à la figure osseuse”, le 
comte d’Argout*, reconnaissable à son nez immense, et des dignitaires de la 
cour du roi Pétaud* (Louis-Philippe) en costume d’apparat. 

Les «plats valets » du monarque ainsi attaqués ne laissérent pas l'artiste 


. La Caricature, n° 85, pl. 171, 14 juin 1832. 
. Ibid., n° 86, pl. 172, 28 juin 1832. 
. Ibid., n° 92, pl. 188, 9 août 1832. 
Ibid., n° 94, pl. 193, 23 août 1832 
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continuer ces suites de planches agressives sans riposter. Ils excitérent contre 
lui d’autres dessinateurs chargés de combattre les collaborateurs de la Cari- 
cature. Peu de temps après l'apparition des premiers portraits-charges de 
Daumier, le gouvernement fonda le 7 octobre 1832 un journal officieux 
d'images satiriques, intitulé La Charge ou Les Folies contemporaines. Le titre 
était inspiré des bustes à la mode de Daumier qui venaient de remporter un 
brillant succès, mais les lithographies de la Charge, signées M. D. P., étaient 
très médiocres et ne pouvaient soutenir la comparaison avec celles de la 
Caricature de Philipon. Le caractère le plus intéressant de cette publication 
est son curieux prospectus', imprimé par Ducassois. « La caricature poli- 
tique », écrit l’auteur de ces pages, «est une innovation qui a réussi parfaite- 
ment en France. Dès longtemps elle avait fait fortune en Angleterre, mais 
chez nous, malgré le succès de quelques dessins spirituels, publiés de temps 
à autre, on n'était pas habitué à cette série de petits tableaux représentant 
pour ainsi dire jour par jour les traits principaux de l'histoire contempo- 
raine. Toutefois, il faut le dire, le cadre adopté chez nous est encore incom- 
plet. Le crayon historique de nos artistes, s’il ne s'attaque, politiquement 
parlant, qu’au roi et aux ministres, ne remplit qu’une partie de sa mission. 
Les personnages qui, par suite de la lutte d'opinions qu'autorise le système 
conslitutionnel ou par suite des prétentions de l’acharnement des partis qui 
troublent l'État, semblent avoir pris à toujours le rôle d’agresseurs prêtent 
bien aussi parfois à la satire. Les carlistes, les républicains, les saint-simo- 
niens, les journalistes, les publicistes, en un mot les ambitieux et les extra- 
vagants de toutes les couleurs, plus ou moins fous, plus ou moins coupables, 
ne sont-ils pas également dignes d’exciter la verve pittoresque de nos dessina- 
teurs ? Il y a donc dans la série de nos caricatures une lacune à remplir et 
c’est cette tâche que la Charge va s'imposer. » Cette tâche était trop lourde 
pour la Charge. Elle vécut à peine plus d'un an, du 7 octobre 1832 au 
9 février 1834 et dans ce court intervalle ses planches, aussi faibles par le 
dessin que par l'inspiration, demeurèrent bien inoffensives. 

En revanche, pendant cette période, la Caricature et le Charivari publient 
de vigoureux portraits-charges de Daumier. Un des plus amusants est celui 
du maréchal Lobau *, en commandant général des apothicaires : « Prince Lan- 
celot de Tricanule ». Il tient un clysoir en guise d’épée, suivi d'une députation 
des apothicaires de France, dont l’un porte son baton et sa seringue. A côté du 
maréchal Lobau, défilent les profils comiques des ennemis de la presse : Persil’, 


1. Bibliographie de la France, 13 octobre 1832. 
2. La Caricature, n° 143, 1° août 1833. 


3. Ibid., n° 127, pl. 264, 11 avril 1833. 
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procureur général, devenu ministre de la justice, Plougoulm', l’avocat 
général, qui prit à ce titre la parole devant la Chambre des pairs à l’oc- 
casion du procès d'avril; Viennet?, député de Béziers; le comte Horace 
de Sébastiani’, ministre des Affaires étrangères, et tout le groupe ministériel 
des hommes politiques qui forment le parti du gouvernement constitutionnel, 
Harlé‘, Fulchiron*®, Podenas‘*, Etienne’, les membres principaux de ce qu'on 
a appelé «la Chambre non prostituée* ». Le mot de prostituée avait été employé 


« NE VOUS Y FROTTEZ PAS! » 


LITHOGRAPHIE ORIGINALE DE DAUMIER 


par la Tribune (article du 1° avril 1833) et lui avait valu une condamna- 
tion, car cette épithéte n’avait pas été admise pour une Chambre issue du 
régime censitaire. La célèbre composition Le Ventre législatif montre de 


. Le Charivari, 3 octobre 1833. 

Ibid., 23 mars et 5 juin 1833. 

La Caricature, n° 136, pl. 281, 13 juin 1833. 
Ibid., n° 136, pl. 280, 6 juin 1833. 

Ibid., n° 132, pl. 273, 16 mai 1833. 

Ibid., n° 130, pl. 270, 2 mai 1833. 

Ibid., n° 136, pl. 283, 13 juin 1835. 

Le Charwari, 5 novembre 1833. 
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nouveau les ministres et députés de cette « Chambre improstituée » de 1834, 
s'élageant en quatre gradins, et étalant leur embonpoint d'un air où se mêlent 
la satisfaction et l'indifférence. 

Cette planche de Daumier est la première en date d'une série de vingt- 
quatre qui composent la collection de l’Associalion mensuelle *. Le produit de 
la vente des dessins publiés devait servir, d'après une annonce lue dans le 
Charivari”, de caisse de réserve pour les amendes du journal La Caricature. La 
Caricature se moquait d’être condamnée à les payer et continuait ses plai- 
santeries sur Louis-Philippe et son air décrépit et soucieux de 1833, son 
visage frais et rebondi, «tel qu'il était dans le passé», et sa figure d’aujour- 
d'hui « pale, amaigrie‘ ». La planche intitulée Primo saignare* met en scène 
un saigneur faisant une incision à un malheureux, tandis que le maréchal 
Lobau lui donne un clystére. Le Charivari n’hésitait pas à publier des litho- 
graphies empreintes de la même hardiesse. Le Bal de la Cour faisait passer 
devant les yeux du public les personnages d'actualité dans des travestisse- 
ments comiques : Royer-Collard était déguisé en vieille marquise’, Montalivet 
en pâtissier coiffé d’un bonnet de coton et tenant un plat sur lequel figurait 
une gigantesque poire, le maréchal Soult en enfant portant un cierge 
allumé*. Le Coulman était affublé d’un costume d’Alsacienne”, Madier de 
Montjau, une lanterne à la main, était travesti en Jocrisse faisant la chasse 
aux papillons. 

Le roi n’était pas plus épargné que sa cour. Le Charivari faisait la charge 
d'un portrait équestre de Louis-Philippe exposé au Salon de 1833, en lui 
donnant l'aspect d'un bonhomme de pain d'épices". Daumier le montre” 
sous la forme d’une poire ornée de bras et de jambes, qui cherche à se main- 
tenir en équilibre sur une corde. Dans une autre planche‘, Louis-Philippe 
s'enfuit trainant une casserole accrochée au pan de son manteau. Ailleurs ‘", 
le monarque offre à un marchand d’habits le parapluie et le chapeau à 
cocarde populaire, et le fripier lui répond: «C'est usé, ça ne vaut pas deux 
sous ». Ainsi se marque, dès le début de ce gouvernement, la désillusion des 
combattants de juillet, qui ont eu la naïveté de se fier à la parole de La Fayette, 
présentant ce souverain comme la meilleure des républiques. Les caricatu- 
ristes ne lui pardonnent pas de vouloir entraver leur inspiration. « Ah! tu 


1. L’Association mensuelle, janvier 1834, 18° dessin. 

2. Le Charivari, 31 août 1835. 

3. La Caricature, n° 145, 15 août 1833. — 4. Ibid., n° 166, 9 janvier 1834. — 
5. Ibid., n° 161, 5 décembre 1833. 

6. Le Charivari, 24 janvier 1833. — 7. Ibid., 5 février 1833. — 8. Ibid., 23 février 1833. 
— 9. Ibid., 17 février 1833. — to. Ibid., 10 mars 1833. — 11. Ibid., 1°* avril 1833. — 
12. Ibid., 31 août 1833. — 13. Ibid., 19 janvier 1834. — 14. Ibid., 31 décembre 1833 
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veux te frolter à la presse!» s’écrie, dans une lithographie de Daumier', un 
ouvrier typographe en aplatissant Louis-Philippe sous une presse. La méme 
idée est reprise dans la pièce intitulée : « Ne vous y frottez pas ! »?. L'ouvrier, 
cette fois, semble défier Louis-Philippe, lequel brandit son parapluie, sourd 
aux exhortations de Persil et Guizot. 


« CELUI-LA, ON PEUT LE METTRE EN LIBERTÉ, IL N’EST PLUS DANGEREUX » 


LITHOGRAPHIE ORIGINALE DE DAUMIER 


Malgré les coups de parapluie du monarque, la Caricature ne se tint pas 
pour battue. En 1834 et 1835 paraissent ses publications les plus subver- 
sives. Aubert, dans un magasin de la galerie Véro-Dodat, édite une série de 
pièces isolées, qui ont beaucoup de succès. JI y en a de toutes les catégories et, 
dans le nombre, beaucoup présentent un intérêt plus historique qu artistique. 
Celles de Daumier, les seules qui aient conservé de la valeur, demeurent 


1. La Caricature, n° 152, 3 octobre 1833. 
2. L’Associalion mensuelle, mars 1834. 
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toujours réservées à la Caricature et au Charivari. L'ancien prisonnier 
de Sainte-Pélagie' a conservé un profond ressentiment contre les hommes 
au pouvoir, qu il accuse d’hypocrisie et de dureté envers les détenus. Aigri 
par la captivité, il proteste contre les persécutions des représentants de la 
bourgeoisie triomphante, qui condamne ceux qu'elle séquestre à des misères 
déprimantes. Louis-Philippe, accompagné d'un juge, tate le pouls d'un pri- 
sonnier enchaîné et presque mourant, en disant: « Celui-la, on peut le mettre 
en liberté; il n’est plus dangereux* ». Un autre détenu, enchaîné aussi 
dans un cachot, contemple un arc-en-ciel d’où se détache une figure de femme 
symbolisant la liberté poursuivant sa course conquérante et « Moderne 
Galilée » s’écrie : «Et pourtant elle marche ! »*. La planche où s'exprime la plus 
violente indignation contre la férocité des magistrats à l'égard des accusés, 
mis dans l'impossibilité de se défendre, montre un malheureux baillonné 
par trois juges qui le torturent, pendant que le président lui dit: « Vous avez 
la parole ; expliquez-vous, vous éles libre » *. 

Toutes les passions qui s’étaient manifestées contre l'esprit réactionnaire 
de Charles X se réveillaient contre Louis-Philippe. C’est le sens de maintes 
pièces satiriques publiées par la Caricature. Henri Heine, qui leur attribue par- 
fois une inspiration carliste, est obligé de reconnaître qu’elles sont peut-être 
une voix du peuple et signifient quelque chose. « De semblables caricatures », 
ajoute-t-il®, «sont de quelque façon pardonnables quand, sans avoir pour but 
offense de la personne, elles répandent le blame sur la déception dont le 
peuple a été dupe. » Une de celles qu'il cite représente un perroquet tricolore’, 
qui répond continuellement à tout ce qu’on dit: « Valmy » ou « Jemmapes ». 
Ce thème du perroquet se retrouve dans l'œuvre de Daumier’. Il lui donne 
la tête de Louis-Philippe et le pose sur un perchoir entre deux mangeoires : 
celle de la Pâtée secrète et celle de la Pâtée civile. Avec Daumier, la carica- 
ture est nettement dirigée contre la personne du souverain et témoigne d’une 
hostilité déclarée contre sa politique. Dans la pièce intitulée : « Enfoncé La 
Fayette ! attrape, mon vieux !»*, le roi est déguisé en croque-mort et se cache 
le visage dans ses mains, pour ne pas laisser paraître sa joie véritable, tandis 
qu'une foule immense suit l'enterrement de La Fayette. La Caricature est 
remplie d'attaques véhémentes de même inspiration. Le Repos de la France, 


1. Le Charivari, 14 mars 1834. 

2. La Caricature, n° 201, 11 septembre 1834. — 3. Jbid., n° 209, 6 novembre 1834. 
— 4. Ibid., n° 236, 14 mai 1835. | 

9. Henri Heine, De la France, éd. citée, p. 113. 

6. La Caricature, n° 43, pl. 86. 

7. Le Charivari, 8 février 1834. 

8. L'Association mensuelle, mai 1834. 
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cest le roi assoupi lourdement sur le trône et tenant un gourdin en guise de 
| sceptre, pendant que le coq gaulois est déplumé et la France ligottée. Tantôt 
Louis-Philippe est un Paillasse', tantôt un artilleur faisant feu de décorations 
et de faveurs. Ici c'est un pauvre Américain’ sollicitant la charité des députés. 
| Là, le roi reçoit la France résignée qui lui apporte une gerbe de lauriers de 
| vingt-cinq millions *. Le Charivari ne le présente pas sous des traits plus flat- 


€ VOUS AVEZ LA PAROLE; EXPLIQUEZ-VOUS, VOUS ÊTES LIBRE » 
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teurs. Assis dans un fauteuil, Louis-Philippe cherche à retenir sa couronne ‘ ou 
s'endort lourdement, coiffé d'un bonnet de coton et appuyé sur les tablettes 
de la Charte*. Il s'agenouille devant une cassette remplie dor’, jette des 
attrapes au peuple’, distribue des portefeuilles‘, surveille les traquenards 
politiques qu'il a tendus° et traine la France, les mains liées, au milieu de 
pierres, restes d’une barricade ”. Une lithographie * le compare à Néron égor- 


i. La Caricature, n° 201, 11 septembre 1834. — 2. Jbid., n° 222, 5 février 1835. — 
3. Ibid., n° 234, 30 avril 1835. 

4. Le Charivari, 1° septembre 1834. — 5. Ibid., 28 janvier 1835. — 6. Ibid., 19 février 
1835. — 7. Ibid, 1% avril 1835. — 8. Ibid., 4 janvier 1835. — 9. Ibid., 10 mars 1835. 
— 10. Ibid., 16 septembre 1834. — 11. Ibid., 9 avril 1834. 
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geant sa mère (la Liberté), une autre‘ une fille publique dont la robe est 
faite de banknotes. Mais l’image qui représente le plus souvent la Monarchie 
de juillet reste la poire, souvent accompagnée de ses attributs allégoriques : la 
seringue, la cassette, le sac d’écus’. 

Toutes ces estampes traduisent la haine implacable des républicains contre 
une monarchie qui les persécute. Ils se vengent de ses mesures de con- 
trainte en l’accablant d’invectives. « C’élail vraiment bien la peine de nous faire 
tuer ! »°, telle est la légende d’une pièce saisissante. Trois morts des Journées 
de juillet 1830, viennent de soulever la pierre de leur tombe et voient avec 
douleur des cavaliers exécuter une charge contre le peuple. Les révoltes qui 
éclatèrent à plusieurs reprises dans les premières années du gouvernement 
de juillet offrirent à Daumier le thème de puissantes compositions. Rue 
Transnonain, le 15 avril 1834," retrace une scène de lendemain de massacre, 
après la fameuse émeute du 13 avril de la Société des Droits de l'homme. 
On imagine le drame horrible qui s’est produit dans une petite chambre. 
Près du cadavre d’un homme en chemise, tué auprès de son lit, gisent un 
pauvre bébé écrasé, une femme morte, et un vieillard dont la tête baigne 
dans son sang. En regard de-ce tableau lamentable, Louis-Philippe sera repré- 
senté sous le costume d'une sœur de charité quétant, avec le canon d'un 
petit mortier, « Pour les pauvres petils sergents de ville et pour les soldats de la 
rue Transnonain » *. 

Le procès monstre des individus arrêtés pendant ces émeutes d’avril et 
traduits devant la Cour des Pairs fournit aux artistes une nouvelle occasion 
de protester contre les cruautés commises par la police et la magistrature. 
Les débats s'ouvrirent le 5 mai 1835, et l’atütude ridicule des juges a été 
vigoureusement dépeinte par Louis Blanc dans une page célèbre: « Digni- 
taires au front chauve, au regard éteint si la terreur et la passion n’en eus- 
sent par instants ranimé l’étincelle, représentants caducs d’un demi-siècle de 
gloire et de honte, vieillards célèbres dans les annales de la diplomatie ou de 
la guerre, quelques-unes dans celles de la trahison‘... » Le crayon de Dau- 
mier a tracé de ces personnages un portrait avec plus d'énergie encore’. 
Voici le nonagénaire marquis de Barbé-Marbois*, en pantoufles et enveloppé 
d'une douillette comme un vieillard tombé dans l’enfance, le duc de Choi- 


Le Charivari, 3 juillet 1834; — 2. Ibid., 21 juillet 1834. 

La Caricature, n° 251, 27 août 1835. 

L'Association mensuelle, juillet 1834. 

Le Charivari, 12 juin 1834. 

6. Louis Blanc, Histoire de dix ans. Paris, 1843, t. IV, p. 402. 

7. Girod de l’Ain, Rapport fait à la Cour des Pairs (Bibl Nat., Lb§! 2435) 
8, La Caricatare, n° 238, 28 mai 1835. 
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seul-Stanville' tenant un tricorne, le comte Portalis? remarquable par son 
énorme nez, le duc de Bassano* au visage dur, le comte de Montlosier‘ au 
corps démesurément gros surmonté d’une petite tête chauve, le comte Mathieu 
Dumas” tenant un verre de champagne, Gazan’ endormi, à la tête retom- 
bant lourdement sur sa poitrine, Girod de l’Ain? au ventre proéminent, le 


« ENFONCÉ LA FAYETTE! ATTRAPE, MON VIEUX! » 
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marquis de Sémonxille* à la physionomie hébétée, le comte Siméon’ som- 
meillant les mains jointes sur son gros ventre, Rousseau “ à la figure osseuse, 
le baron de Lascours ” aux bras croisés, l'amiral Verhuell ” au long toupet et 
aux gestes cauteleux. 

Après les lois de septembre 1835, cette caricature politique a vécu, ou du 
moins se transforme. Geethe disait”: «Il est impossible d’opprimer l'esprit 


1.. La Caricature, n° 242, 25 juin 1835. — 2. Ibid., n° 243, 3 juillet 1835. — 3 et 
4. Ibid., n° 243, 3 juillet 1835. — 5. Ibid., n° 244, g juillet 1835. — 6. Jbid., n° 245, 
16 juillet 1835. — 7. Ibid., n° 248, 6 août 1835. — 8. Ibid., n° 247, 30 juillet 1835. — 
9. Ibid., n° 250, 20 août 1835. — 10. Ibid., n° 248, 6 août 1835. — 11. Jbid., n° 251, 
27 août 1835. — 12. Ibid., n° 248, 6 août 1835. 


13. Conversations de Goethe, recueillies par Eckermann, traduction Delérot ; Paris, 1883 
ty |} pr 990. 
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chez les Francais. Cette loi de répression n'aura qu'un effet bienfaisant. Les 
restrictions obligent à être spirituel, et c’est un grand avantage. La nécessité 
avive l'esprit. » De 1835 à 1848, les thèmes humoristiques ont changé, mais 
restent pleins de drôlerie. 

La caricature s’en prend à la magistrature et à la justice et attaque la 
corporation des hommes de loi, au lieu d’être l’arme d’un parti. Elle a cessé 
d'avoir un caractère personnel et a succombé dans sa lutte contre Louis- 
Philippe. On comprend l’exclamation de Louis Blanc: «Quand on songe 
que c'était d’une situation exceptionnelle, passagère, qu'on faisait sortir la 
permanence de pareilles lois dans le pays le plus civilisé du monde, le plus 
jaloux de sa liberté, le plus éprouvé par les révolutions, l'esprit reste con- 
fondu d’étonnement, et l'on se demande si tout cela n'est pas un rêve’. » La 
gravure satirique était un moyen de propagande trop dangereux pour le pou- 
voir. Certains biographes de Louis-Philippe, toujours portés à défendre sa 
politique, lui ont reproché de ne pas avoir fait voter des lois plus sévères contre 
la presse. « On doit», écrit le marquis de Flers”, (reconnaître une grosse faute 
commise par le gouvernement de juillet. IL avait un ennemi dangereux, 
implacable, dans le journalisme. Tous les jours, les feuilles de l’opposi- 
tion déversaient l'injure et la calomnie contre le roi. Quelques-unes osèrent 
prêcher ouvertement l’assassinat. Le gouvernement ne se préoccupa pas assez 
de l'effet produit dans le peuple par ces calomnies quotidiennes, qui contri- 
buaient incontestablement à diminuer la popularité du roi. » C'est l’aveu de 
la puissance de la caricature. Pendant cinq ans, elle ne cesse de saper le 
trône, jusqu'à ce qu'elle ait porté au roi un coup décisif. Le combat a été 
immortalisé par le génie de Daumier, mais, à côté de lui, les artistes qui ont 
travaillé autour de Philipon méritent une place à part dans l’histoire de la 
lithographie. 

Le nombre des piéces pleines de talent contenues dans la Caricature et le 
Charivari est assez considérable. « Grandes archives comiques », écrit Baude- 
laire*, «où tous les artistes de quelque valeur apportaient leur contingent. 
C'est une prodigieuse comédie tantôt bouffonne, tantôt sanglante. » Parmi 
les pages sanglantes, deux célèbres compositions de Grandville, le rangent 
parmi les héros de cette guerre de cing ans‘. L’une fait allusion au mot 
fameux de Sébastiani, qui avait laissé écraser les Polonais par les Russes : 
«L:ordre règne à Varsovie », et le pendant montre, dans une scène analogue, 
que l'Ordre public règne aussi à Paris. 


- Louis Blanc, Histoire de dix ans, tome IV, p. 481. 

+ Marquis de Flers, Le roi Louis-Philippe; Paris, 1891, p. 150. 
. Baudelaire, Curiosités esthétiques ; Paris, 1868, p. 397. 

. Charles Blanc, Grandville; Paris, 1854, p. xh 
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Beaucoup de ses gravures nous révèlent un spirituel talent de dessinateur, 
comme son Grand assaut d’armes', son Cauchemar du préfet de police”, sa 
Basse-cour politique’, sa France livrée aux corbeaux de toute espèce*, sa 
Naissance du Juste Milieu * (mot qui caractérise la politique de Louis-Philippe), 
sa Marche des gros, gras et béles*, ses Singeries morales et politiques’, son 
Poulo pair gargotier, successeur de Charlot”, ses Joujoux politiques’, ses 
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« C'ÉTAIT BIEN LA PEINE NE NOUS FAIRE TUER ! » 
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l'euilles publiques", ses Très humbles et très dévoués gardes nalionauæ®" et 
son Carnaval politique‘. 

Dans ce défilé d’artistes qui sont les auxiliaires des pamphlétaires, Traviés 
égaie la caricature par ses coups de crayons facétieux. Sa planche la plus 


1. La Caricature, n° 119, pl. 246, 247. — 2. Ibid., n° 38, pl. 76. — 3. Ibid., n° 45, 
pl. go et gt. — 4. Ibid , n° 5o, pl. roo. — 5. Jbid., n° 66, pl. 134. — 6. Ibid., n° 72, 
pl. 145 et 146. — 7. Ibid., n° 77, pl. 154 et 155. — 8. Ibid., n° 111, pl. 229 et 230. = 
g. Ibid., n° 116, pl. 240 et 241. — 10. Ibid., no 151, pl. 315 et 316. — 11. Ibid... 
n° 199, pl. 992, — 12. Ibid., n° 16, pl. 32 et 33 et 19, pl. 38 et 39. 
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populaire fut V’Hercule vainqueur’. Louis-Philippe y apparait comme une 
statue antique : c'est Hercule se reposant après un de ses pénibles travaux ; 
le demi-dieu est revêtu de la peau du lion de Némée. Traviès aime à repren- 
dre aussi, dans ses charges contre Louis-Philippe, le thème de la poire: 
« Ah! scélérate de poire! »*; Le Pot de mélasse*. Ce sont de perpétuelles 
plaisanteries contre la personne du monarque : « Je ne veux pas qu’on m’ap- 
pelle Poulo ! »°, L’adoration du Veau d’or*. 


& RUE TRANSNONAIN, 19 AVRIL 1834 »- 
LITHOGRAPHIE ORIGINALE DE DAUMIER 


Le véritable chef de cette pléiade de caricaturistes fut Philipon. Ce qui 
contribua à lui assurer Ja direction de la Caricature et du Charivari, c’est 
qu'il possédait, comme on l’a remarqué”, la première des qualités des jour- 
nalistes, le sens de l'actualité, «celte faculté qui ne s’acquiert pas ». Parmi 
ses mordantes compositions, il y a ses curieux blasons satiriques ‘ et ses paro- 
dies de la phrase bien connue: « La Charte est une vérité*. » 


1. La Caricature, no 182, pl. 382 et 383. — a. Jbid., n° 76, pl. 153. — 3. Ibid., 
n° 78, pl. 157. — 4. Ibid., n° 84, pl. 168. — 5. Ibid., n° 183, pl. 384. 

6. Champfleury, Histoire de la caricature moderne; Paris, 1885, p. 277. 

7. La Caricature, n° 63, pl. 127: Armes du grand Poulo ; — Ibid., n° 30, pl. 59: Armes 
de peuple; — Ibid., n° 81, pl. 162: Les Armes du roi et du peuple. 

8. Ibid., n° 56, pl. 112. 
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Au nombre de ses brillants collaborateurs, il compta Decamps, Raffet et 
Gavarni, mais ceux-ci firent peu de pièces politiques. Un trait commun carac- 
térise tous les maitres de cette école de 1830. Ce sont d’excellents dessina- 
teurs. Ils sont très appréciés d'une élite qui goûte leur technique et en 
même temps par leurs tempéraments d'artistes militants, ils plaisent à la foule 
en popularisant des idées politiques. Ils exhalent leur fureur contre un roi 
qu ils jugent partial et despote et ils le bafouent, sous l’aspect d’un person- 
nage grotesque et ventripotent, d'un garde national, d'un danseur, d’un 
geôlier, d’un bourreau. Un duel est engagé entre le gouvernement et l'insur- 
rection. Le pouvoir est accusé de tous les crimes, et cing ans suffisent aux 
caricaturistes pour lancer leurs éloquents appels à la révolte et pour ébranler 
un trône, qui treize ans plus tard finira par tomber. 

Ces tableaux violents de la vie politique ne font pas partie seulement de 
l'histoire ; ils appartiennent à l’art. Les passions qui les animent s’expri- 
ment avec une étonnante puissance de dessin, décidée à ne reculer devant 
aucune laideur de la nature. C'est une esthétique nouvelle, très différente 
de la conception de la beauté classique. Le Charivari' en a donné une 
curieuse définition, opposant à l'idéal grec la vie et le mouvement. Ce sont 
la les qualités que recherchent les artistes de la Monarchie de juillet. La 
lithographie*, récemment découverte, devient entre leurs mains l'instrument 
qui servira à exprimer d'un trait le type saillant d’une physionomie. Ce pro- 
cédé leur permet de créer un genre, qui en se développant exercera une 
influence sur l’école réaliste de 1848° et trouvera même grace devant les 
romantiques. 

ANDRÉ BLUM 


1. Le Charivari, 22 décembre 1841. 

2. Fr. Courboin, La Lithographie en France (Le Figaro illustré, novembre 191 1). 

3. André Blum, La Caricature politique en France sous la seconde République (La Révo- 
lulion de 1848, t. XIII, n° zxxiv). 
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J.-M. MICHEL CAZIN 
(1869-1917) 


Dans le numéro de la Gazette des 
Beaux-Arts du 1 septembre 1901, 
M. Paul Desjardins consacrait a la mé- 
moire de Jean-Charles Cazin une étude 
ou il exprimait son admiration et sa 
sympathie pour ce grand artiste, et ses 
regrets de le voir disparaître à soixante 
ans, en plein épanouissement de son 
talent. Plus prématurément encore, 
avant même d'avoir pu réaliser son 
œuvre, a disparu le fils de Jean-Charles 
Cazin, J.-M. Michel Cazin, au cours 
d’un accident dont il est aujourd’hui 
permis de conter exactement les détails. 

Je souhaiterais réussir à l'évoquer 
tel que je l'ai connu, simple, souriant 
et bon, et intensément artiste. Il ne 
s altardait pas à de vaines théories sur 
le grand art, mais, au cours de ses 


PORTRAIT DE MICHEL CAZIN conversations, ses phrases spontané- 
FUSAIN, PAR M. A. DE BROGA 


ment jaillies découvraient ingénûment 
les sources de son sentiment artis- 
tique. Il se racontait volontiers, et le pittoresque de son existence, le dérou- 
lement fantaisiste du fil de ses jours, se reflétaient dans sa conversation. Je 
n’ai jamais rencontré d'être aussi peu livresque. Je ne sais ce qu'il avait lu; 
il n’avait certainement pas lu beaucoup. Mais il savait une infinité de choses 
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qu'ignorent totalement ceux qui apprennent la vie dans les livres. Ce qu'il 
avait appris, 1l le tenait de ses voisins lorsqu'il voyageait en troisième classe, 
des petites gens qu'il fréquentait dans les auberges, des menus faits qu'il notait 
au passage, des multiples notions qu'il acquérait en cours de roule, de tout ce 
que lui enseignaient la nature et la vie. S'il sentait vivement, il savait voir, 
et bien voir. L'apport de sa mémoire était décanté par un prodigieux bon 
sens, puis mis en valeur par une sensibilité très fine, qui prenait sa source 
dans l’un des cœurs les meilleurs, les plus purs que j'ai jamais connus. 

I avait « vu du pays ». Tout jeune, il reçut de la Société des Artistes fran- 
çais la bourse de voyage qui lui permit de connaître Rome, Florence et 
l'Italie. Lunois fut son compagnon de route. Plus tard, lorsqu’en 1891 son 
père organisa aux États-Unis une exposition de ses œuvres, il l’y accompa- 
gna. Pas plus l'Italie que l'Amérique ne semble l'avoir fortement impres- 
sionné. Il n’en parlait jamais, ou très rarement. On ne saisit pas dans son 
œuvre la trace de leur influence. Il fit en Espagne une excursion d'un roma- 
nesque échevelé, qu'il narrait avec de bons rires, et dont le souvenir l’amu- 
sait à cause du pittoresque et de l’imprévu de l'aventure. 

Au contraire, nos provinces du Nord exerçaient sur lui un irrésistible 
attrait ; elles convenaient à son tempérament. Ce bon vivant aimait la mélan- 
colie qu'elles dégagent la plus grande partie de l'année. Leur poésie le fasci- 
nait. Il en goûtait par contraste la vie plantureuse. On y parcourt volontiers 
le chemin qui va de la kermesse au mysticisme et y revient : il était de ceux 
qui accomplissent cet aller et retour, beaucoup moins contradictoire qu'on 
ne serait tenté de le croire. Il voyagea fréquemment en Hollande; il y 
séjourna ; il s’attarda pendant un an dans un village bâti aux bords du Zui- 
derzée. La Zélande le charmait. Lorsqu'il eut fait connaissance avec la 
Flandre maritime, il s'en éprit passionnément. 

Il travaillait avec fougue. C'était merveille de voir avec quelle ardeur il 
enlevait un croquis. Quelquefois, il notait directement l’esquisse sur la toile. 
De préférence, il crayonnait sur du papier buvard blanc ou rouge ; sur le papier 
teinté, il rehaussait de blanc le dessin au crayon Conté ou à la mine de plomb. 
Je ne me lassais pas de le regarder. Ces croquis devinrent des tableaux par 
la suite. Ils font comprendre par quel mécanisme son tempérament agissait 
sur son souvenir. Il travaillait beaucoup de mémoire, comme son père dont 
il fut l'élève ; mais il ne tenait pas cette méthode uniquement de son père. 

Il eut, en effet, l'extraordinaire bonne fortune de recevoir l’enseignement 
du même maître que Puvis de Chavannes, que Lhermitte, que Charles Cazin, 
que tant d’autres dont les noms brillent dans l’histoire de la peinture con- 
temporaine. Ce maître s'appelait Lecog de Boisbaudran. 

Lecog fondait son enseignement sur la mémoire. Il considérait la rétine 
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comme un appareil photographique enregistreur. Il contraignait ses élèves a 
regarder attentivement le modèle pendant une longue séance. Le lendemain, ils 
devaient lui en apporter la reproduction. C'était les obliger à oublier le détail 
inutile, à ne retenir que l'essentiel, à opérer la synthèse sous l'influence de 
leur personnalité. Rien de plus logique et de plus sain comme doctrine. Mais 
il fallait que ses élèves fussent, en effet, des personnalités, douées de tempé- 
raments capables de leur conférer une individualité tranchée. Une pareille 
méthode ne pouvait avoir de prise sur les médiocres. À ceux-là il faut des 
formules et des recettes. Lecog de Boisbaudran n'en était pas marchand. Et 
c'était encore un de ses mérites que d'éliminer tout naturellement les éléments 
sans valeur, d'en désencombrer les voies de l’art. Ila consigné les principes 
de son enseignement dans trois brochures", dont l’une, intitulée Conseils à un 
jeune professeur, était adressée précisément à Charles Cazin. 

Peut-être cet enseignement, autant que l'exemple de son père qu'il avait 
constamment sous les yeux, autant que ses vertus propres, explique-t-il la 
remarquable précocité de Michel Cazin. Dès 1885, il expose à la Société des 
Artistes français. En 1888, il obtient une mention honorable pour la gravure 
et le dessin. La même année, il est titulaire d’une bourse de voyage pour la 
gravure en médailles. A l’âge de vingtans, — il était né à Parisle 12 avril 1869, 
— ilenvoie à l'Exposition Universelle de 1889 une sanguine, une tête de jeune 
fille, qui lui vaut une mention honorable. A partir de 1889, il expose à la 
Société Nationale des Beaux-Arts. En 1890, il envoie au Salon une série de san- 
guines etun médaillon de bronze, L’Automne, d'après Puvis de Chavannes ; il 
reçoit le titre d’associé. Trois ans plus tard, en 1893, il est nommé sociétaire. 
A l'Exposition Universelle de 1900, une sanguine, la Jeune fille de Bâle, et 
une tête d'homme, en même temps que la place importante qu'il occupe dans 
la section de céramique, attirent l'attention au point qu'il reçoit, à trente et un 
ans, à la fois une médaille d’or et le ruban de la Légion d'honneur. 

Pendant plusieurs années, il s’adonne au dessin, à l’eau-forte qu'il traite 
avec ampleur, prenant généralement ses modèles auprès de lui, à Equihen ; 
il continue à chercher des formes et des émaux pour les poteries qu il cuit 
dans ses fours ; il en sort des piéces couvertes d’ornementations florales ingé- 
nieusement combinées, dont la matiére est riche, dont il varie le galbe a 
Vinfini. Il modèle des médailles ; les reliefs en sont vigoureux, les types fran- 
chement marqués. Il promena longtemps dans la poche de son gilet un 
Coquelin Cadet en argent, de la dimension d'une pièce de cinquante cen- 
times, d’une expression juste et d’une ressemblance parfaite. 

En 1905, il s’attelle à la sculpture. Il s’y livre pendant cing ou six ans. Il 


1. Elles viennent d’être réimprimées sous le titre: L’ Education de la mémoire pilloresque 
el la formation de l'artiste ; Paris, H. Laurens, in-8, 176 p. av. 19 pl. 
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accomplit ce tour de force de tailler directement dans la pierre de Marquise 
la figure d'une femme d’Equihen. 

Toutes ses œuvres présentent des caractères communs, si nets, que n’im- 
porte laquelle se reconnait de loin, à première vue, sans erreur possible. 
L'inspiration généreuse, l'exécution énergique, l'expression naturelle, les 
distinguent. Il a horreur de la mièvrerie, du convenu, de l'affectation. Il ne 
recherche pas la grâce, ni l'élégance, ni l’enjouement. En présence de la 
sobriété de son art, de sa pureté, de sa gravité, on devine la concentration 
de sa pensée. L'œuvre a longue- 
ment mûri dans son cerveau avant 
d’éclore au bout de ses doigts. Sa 
production est aisée, parce qu'il 
est rompu aux détails du métier: 
elle n’est pas facile, au sens trivial 
du mot. Il assouplit sans peine le 
métier à son inspiration, et c'est 
son inspiration, c'est sa pensée qui 
dominent l'œuvre. 

Médaille, eau forte, sculpture, 
céramique, il semblait qu'il se fat 
essayé dans chacune de ces bran- 
ches de l’art plastique, sans y ren- 
contrer la préférence qui devait le 
fixer, quelle que füt la perfection 
atteinte. Forcément, on se deman- 
dait en songeant à son œuvre: et 
la peinture? Pourquoi ne nous 


montre-t-1l pas un tableau? La lo- 
gique semblait imposer cet abou- VASE EN GRÈS, PAR MICHEL CAZIN 
tissement à ses essais. S'il se fût 

fixé une bonne fois et arrêté à l’un d’eux, ce n’eût plus été un essai. Il aurait 
trouvé sa voie définitive. Or, tel n’était pas le cas. Il donnait l'impression de 
tourner autour de son but. Pourquoi? La réponse est simple. Michel Cazin 
était le fils de Charles Cazin. Etre le fils de son père, lorsque ce père est 
illustre, constitue pour un individu sans talent une admirable et facile carrière. 
C'est un lourd fardeau pour un homme de valeur. Je nesais plus quel honnête 
homme du xvn' siècle, placé par sa naissance entre deux générations de 
grands hommes dans sa famille, disait avec esprit: « Après n'avoir été 
pendant la première partie de mon existence que le fils de mon père, je ne 
suis plus durant la seconde que le père de mon fils. » 
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La personnalité de Michel Cazin ne lui permettait pas de s'arrêter à cet 
état intermédiaire. Sa vocation n'était pas là où elle s'était manifestée jus- 
qu’alors. Un beau jour, il n’y lint plus: il se mit à peindre. Je gage qu'il en 
mourait d'envie depuis longtemps. ; 

On n’imaginerait jamais ce qu'il peignit tout d'abord : une porte Une 
porte, la plus grande qu'il put trouver; et, pour ce faire, 1l se servit 
d'un pinceau, le plus petit possible. Cela lui prit du temps. | 

— Mais après ça, mon vieux, me dit-il, quand jai eu un pinceau 
entre les doigts, j'en ai fait ce que 
jai voulu. 

Sa main recélait autant de vi- 
gueur et de souplesse que son 
cerveau. 

Ce n'est tout de même pas cette 
œuvre picturale qu'il envoya au 
Salon de 1913, mais bien trois 
toiles, où il n'apparaissait pas le 
moins du monde comme un débu- 
tant, et s’affirmait comme un pein- 
tre robuste, sûr de soi, sachant ce 
qu'il voulait dire, en pleine matu- 
rité en dépit des qualités qu'il pou- 
vait acquérir encore, doué déjà de 
tous ses moyens, et qui prenait 
son élan. 


VASE EN GRÈS, PAR MICHEL CAZIN Ces toiles s'inlitulaient : Famille 
de lerrien, Flandre occidentale et 
Campagne saline. Elles indiquaient d'emblée ses préférences et ses tendances : 
les pays du Nord, le bord de la mer. La première annonçait nettement le sens 
dans lequel il se serait orienté s'il lui avait été donné de développer norma- 
lement les phases de son existence. La scène est admirablement composée, 
comprise et décrite. Le peintre a saisi le moment précis où l'attitude de l'homme 
dit toute la lassitude du pénible travail de la terre. Il arrive à l'instant: il 
n'a pas fini de souffler; sa femme lui apporte le repas qui va réparer ses 
forces et qu'elle a réchauffé dans la cabane, sur un feu allumé entre deux 
pierres. Le corps n’exprime pas moins la fatigue que la physionomie tendue: 
cet homme ne pense pas: il est fatigué; c'est tout; il s’est arrêté à bout de 
course, il n'a pas encore eu le courage du nouvel effort qu'il lui faudra 
déployer pour faire un pas de plus, s'asseoir à terre, et manger. 
L'œuvre obtint un succès mérité. Du premier coup, Michel Cazin témoi- 


LE 
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gnait de la justesse de son observation, qui ne portait pas seulement sur 
l'aspect extérieur des êtres et des choses, mais les pénétrait, en extrayait le 
sens caché, la poésie. Sa peinture ne se bornait pas au simple jeu de la couleur ; 
elle devenait un mode d’expression de la pensée. Il mettait tous les moyens 
du peintre au service du 
poète et du philosophe. 
En cela, il se montrait le 
digne fils de son père. 
L'hiver suivant, au 
moment où il s'y atten- 
dait le moins, il apprit 
qu'il pouvait disposer de 
deux salles des galeries 


Georges Petit pour une 
exposition de ses œuvres. 
On lui laissait environ 
quinze jours pour se pré- 
parer. A l'heure dite, il 
fut prêt. Lorsque son 
exposition s’ouvrit, le 15 
mars, il offrait au public 
trente-deux tableaux, 
vingt-sept dessins et cro- 
quis, et douze notes de 
pastel. 

Le titre de son catalo- 
gue portait: « Flandre et 
Picardie », ses pays de 
prédilection. II leur avait 
demandé son inspiration ; 


il y avait choisi ses mo- 
déles. Ils lui fournissaient SAKOUNTALA, HAUT-RELIEF EN MARBRE 

la matiére du premier en- PAR MICHEL CAZIN 

semble de ses œuvres qu'il 

réunissait. Wimereux, Equihen, Abbeville, Etaples, Saint-Pol-sur-Mer. 
Montreuil-sur-Mer, Ecault, Bergues, ces noms lus sur la nomenclature du 
catalogue situaient exactement les lieux où il avait travaillé ; La Route frontière 
indiquait qu'il avait poussé un peu plus loin vers le Nord; des titres comme 
Oost Vlaanderen, Middag, Middernacht, la ferme Klok-Hospstere, Le Moulin de 
Folken, repéraient les étapes de son séjour dans la Flandre maritime belge. 
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De ces pays aux traits si personnels, aux tons si nuancés, — en dépit des 
aveugles qui ne les trouvent monotones et gris que parce qu'ils ont une taie 
sur les yeux ou un voile surl’entendement, — de ces pays les tableaux exposés 
par Michel Cazin donnaient une impression d'ensemble complète. Il ne se 
bornait pas à une impression fragmentaire ; il ne se cantonnait pas dans un 
coin dont il aurait reproduit à l'infini tous les détails, tous les aspects, comme 
font certains. Non. Il les avait parcourus d’un bout à l’autre, et chaque fois 
qu'il en avait saisi un trait essentiel, ici ou là, en pleine campagne ou dans une 
ville, au bord de la mer ou le long d’un canal, il le notait. Ainsi en restituait-1l 
la physionomie la plus expressive, ainsi les avait-il véritablement « pourtraicts », 
pour employer un vieux mot français qui convient ici à merveille. 

La campagne et ses prairies, ses moulins, ses arbres, ses pommiers, la 
plaine de Flandre et les collines du Boulonnais ; les rivières et les canaux ; 
les dunes et les falaises qui bordent le littoral ; la grand’route et les sentiers 
discrets ; le plein midi et la nuit sombre; la brume légére du matin et les 
premiers flocons de neige, il avait envisagé nos pays du Nord sous ces diffé- 
rents aspects, et retenu l'image de ces sites en contraste les uns avec les autres, 
dans des lumières changeantes sous le ciel mobile. 

Il ne s’en était pas tenu là. Sur la route, il avait peint le chemineau qui 
la parcourt; aux carrefours des chemins, il avait peint ces petites chapelles 
votives spéciales à la région, où les passants disent une prière et déposent un 
ex-voto. Je ne sais s’il connaissait, à quelques kilomètres à l’est de Dun- 
kerque, sur la route qui mène à Furnes, cette curieuse chapelle consacrée 
par l'usage à Notre-Dame-des-Loques, ainsi nommée parce qu'à ses barreaux 
tous les romanichels qui passent nouent une loque, tant et tant que des 
nettoyages périodiques deviennent nécessaires ; mais il en a connu et repro- 
duit de semblables dans leur structure et leur aspect naïf. Il avait peint les 
fermes isolées dans les polders, entourées d'eau, noyées dans la verdure, et 
ces autres, fortifiées comme des châteaux féodaux, qui rappelaient le temps 
ou les soudards de toutes les races et de toutes les religions couraient le plat- 
pays par bandes, faisaient le dégât, et obligeaient les paysans à se retrancher 
et à se défendre. 

Il avait peint à profusion les moulins, parce que dans la plaine éventée les 
moulins se dressent à profusion, les uns de pierre, les autres de bois, leurs 
grandes ailes battantes au vent, montés sur des mottes ou entourés de carrés 
de légumes, chacun d’entre eux personnalisé par le chapeau de sa toiture, ou 
les étais qui le soutiennent, ou l’œil-de-bœuf sans regard, ou la bouche sans 
dents d'une porte qui bâille. Il avait peint l'octroi et l'hôtel de ville, la rue et 
l’église des petites cités, la précieuse collégiale de Saint-Wulfran d’ Abbeville, 
etson portail qui, à juste titre, lui parut mériter cette mention particulière. Il 
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avait peint l’estaminet où se consomme la « bistouille », et La Maison amie : les 
Martinets, originale et charmante, dont l'enseigne de fer forgé se balancait au 
vent, montrant ses pelits carreaux où se relèvent des rideaux de poupée en 
damiers rouges et blancs, ses géraniums et ses iris, ses mansardes aux petits 
toits aigus avancés ainsi que des visières de casquettes. I] n'avait pas oublié 
La Diligence, car. il en circule encore d’une commune à l’autre, là où la voie 


FLANDRE OCCIDENTALE, PEINTURE PAR MICHEL CAZIN 


ferrée fait défaut, jaunes et ventrues, avec des impériales, des capotes de 
cuir, et des conducteurs familiers, bavards et complaisants pour le moindre 
pourboire. 

Il avait remarqué l’une des caractéristiques de la côte, et peint les ruines 
de l’un de ces forts de pierre bâtis au xvin® siècle sur l’estran, à la limite 
des basses mers. Il n'avait pas oublié non plus la majestueuse porte Louis XIV, 
ouverte dans l'enceinte angulaire que construisit Vauban, car on s’est tou- 
jours beaucoup battu, hélas ! dans ces provinces frontières, et toutes leurs 
villes, petites et grandes, furent, aux stades successifs de notre histoire, cein- 
turées de fortifications. On en voit quelques-unes datant du Moyen âge; la 
plupart remontent au siècle du Grand Roi. Il n'avait même pas oublié —- et 
ici il s'était servi du procédé de la gouache — le grand homme du terroir, 
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la gloire locale, La Statue de province, qui ajoute volontiers au tableau la note 
comique. 

Pour finir, une scène de la vie des Flandres. Le numéro 1 du catalogue 
portait: Contrebandiers flamands. La nuit, sinon tout à fait noire, du moins 
les confins de la nuit. Le canal luit comme un long ruban d'argent ; un autre 
reflet parallèle : la route, sur laquelle il a plu. Le ciel demeure couvert: pas 
une étoile, pas une lueur. Sur le canal, la silhouette d’une bellandre ; la petite 
flamme de la girouette claque au haut du mât; plus loin, une ombre, un 
monument, clocher ou beffroi, sans doute la ville. Au tournant de la route, 
une maison isolée. Et le reste: la plaine sombre. En plein champ, un trou 
dans la terre; à côté, sur le sol, une bêche. L'homme vient de déterrer le sac 
où il a caché les marchandises de contrebande. Il s’apprétait à les en tirer 
pour les charger sur un chien qui va filer entre les postes de douaniers et 
gagner de l’autre côté de la frontière une demeure complice. Mais un bruit 
inquiétant a dû se faire entendre, une silhouette dangereuse que nous ne 
voyons pas a sans doute surgi dans l'ombre. L'homme la voit, lui; il s'est 
arrêté ; l'ouverture du sac demeure béante ; il en tient une oreillette de chaque 
main ; l'effort remonte ses épaules maigres. Maigre est sa figure osseuse, au 
maxillaire saillant, aux pommettes en relief; les tendons de son cou s'étirent 
comme des cordes; un reflet montre ses cheveux grisonnants ; une casquette 
sans forme, molle, aplatie, avachie, couvre sa tête. L'homme darde un œil 
rond et fixe du côté du danger. Il respire le crime. Est-ce la misère qui lui 
a conféré cette maigreur ? Ou n'est-il pas brûlé par l'alcool? S’abritant der- 
rière lui, la femme s’est baissée, un genou en terre. Elle aussi fixe la direc- 
tion d'où a surgi le signe suspect. Le capuchon de sa mante rejeté en arrière 
a dégagé sa tête ; les cheveux hâtivement noués semblent prêts à se dérouler ; 
la face est dure et marquée de traits profonds; l'orbite s'enfonce en un trou 
d'ombre, la bouche se crispe ; de la main elle retient le chien prêt à s’élancer, 
dont la moitié du corps est cachée sous la mante, et dont on voit nettement 
l'avant-train sanglé du harnais qui, le jour, sert à l’atteler à quelque voitu- 
rette et auquel, la nuit, on suspend les marchandises de contrebande. On 
devine l'intensité d'émotion de ce tableau. 

Pour la Flandre et pour la Picardie, notamment dans leurs parties avoi- 
sinant la mer, l'exposition de Michel Cazin formait une magnifique illustra- 
tion. Mieux même : un commentaire, car il ne s’était pas borné à reproduire 
des images; il les avait chargées de leur pleine signification géographique, 
ethnique et parfois historique, leur conférant une valeur philosophique qui 
s'ajoutait à leur valeur d’art. Ses toiles ne résultaient pas uniquement de la 
collaboration d’une rétine et d’une main; l'intervention d’un cerveau les éle- 
vait au-dessus du simple jeu de la couleur et de la forme. 
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Toute son œuvre de peintre n'était pas là. Il existe de lui d’autres toiles 
qui ne font que confirmer les conclusions auxquelles aboutissait l'étude de 
son exposition. 
Il en est une qui fait entendre une note inhabituelle: un pastel, un nu. 
Une jeune femme assise devant sa psyché tourne le dos de trois quarts; son 
profil s’estompe dans le clair-obscur ; ses deux bras levés se rejoignent au- 


LE MOULIN DE LA POTERIE, PRÈS BOULOGNE-SUR-MER 


PEINTURE PAR MICHEL CAZIN 


dessus de sa tête où les mains nouent un ruban de velours noir ; on aperçoit 
le sein droit, bien attaché; le torse cambré creuse la ligne du dos; le bas de 
la jambe est replié sous la chaise. La cuisse apparaît ferme et musclée, le 
corps bien en forme, le bassin solide, la taille replète, la cage thoracique 
large. Le peintre a pris pour modèle une femme râblée, rappelant les modèles 
si nettement français qu’affectionnaient en général nos peintres du xvi’ siècle. 
La chair reçoit la pleine lumière et s’enléve, savoureuse, claire et vive sur 
le fond neutre; la valeur lumineuse du dos s'accroît des teintes sombres 
couvrant le côté droit de la toile. Cette figure possède la douceur et le charme 
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féminins, mais cet exemple insolite confirme les autres, et prouve une 
fois de plus que Michel Cazin n'était pas le peintre des graces miévres et des 
élégances raflinées : son art était plus sévère et plus fort. 

En septembre 1912, il séjourna quelque temps à Hénin-Liétard. Il descen- 
dit dans la mine, — une mine que les Allemands ont détruite depuis lors. 
Il y passa des heures en compagnie des mineurs. Il leur parla, les observa, et 
en quelques traits fixa les phases 
de leur existence souterraine, 
leurs attitudes les plus habituel- 
les. Il exécuta dans la mine 
méme une série de croquis au 
fusain, qui sont des dessins de 
maitre. 

Voici d’abord le paysage in- 
dustriel et minier par excel- 
lence : un nuage épais et sombre 
pèse sur les premiers plans; à 
l'horizon, sur le ciel éclairci, se 
silhouettent des cheminées et 
des fumées d’usines, et un train 
de chemin de fer, joujou méca- 
nique auprès de l'énorme cône 
du crassier dont les flancs déga- 
gent des fumeroles blanches. 
Au premier plan, deux grandes 

MINEUR SE RENDANT AU TRAVAIL meules, un chemin qui ser- 

DESSIN AU FUSAIN PAR MICHEL CAZIN pente, boueux, gluant, car il 

a plu abondamment et l'eau ne 
trouve pas de voie d'écoulement. Une apreté émane de ce sinistre paysage 
ulilitaire, sans arbres et sans fleurs, sans rien de ce qui fait l'ornement et la 
beauté séduisante de la nature. Il la montre meurtrie et défigurée par l'homme. 
On ne peut lui dénier une certaine grandeur, mais sombre, mais satanique. 


L'artiste l’a sentie vivement et l’a exprimée dans un élan de son âme dou- 
loureusement affectée. 


Après cette page d'introduction, voici le mineur qui se rend à la mine, 
le pas assuré et le bissac gonflé. Puis, la lampe Davy accrochée à la ceinture 
de cuir qui serre la blouse au-dessus des reins, le chapeau de cuir protégeant 
sa tête, il descend l'échelle pour gagner son poste. 

Dans la taille, deux mineurs peinent à la besogne, le torse et les pieds 
nus; l'un d'eux, couché sur le dos, la jambe droite repliée et arcboutée cher- 
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chant un point d'appui, attaque avec son pic la veine sous laquelle il rampe, 


li 3° . , « . . 2 r 
se glisse, s insinue; l’autre, la hache à la main, place le pieu qui va étayer 


le plafond de la galerie nouvelle- 
ment creusée. Lorsque l'heure du 
repos a sonné, les deux mineurs 
s'assoient à croppetons à même le 
sol; leurs lampes les éclairent 
étrangement; le premier, vu de 
profil, esquisse un geste de la main, 
il parle; le second l'écoute, les 
yeux grands ouverts, étonnam- 
ment blancs et brillants dans sa 
face noircie de charbon. 

Enfin le mineur est remonté au 
jour. Le fond du paysage est limité 
par les arbres réguliers qui bordent 
la route nationale ; en s'approchant 
des premiers plans, on voit les toits 
réguliers des files de corons, les 
piquets réguliers supportant les fils 
de fer qui séparent les champs et 
les jardins. Quelle indicible mono- 
tonie! Assis sur le seuil de son 
coron, le mineur cherche à s’en 
distraire ; la tête toujours envelop- 
pée de son mouchoir, mais débar- 
rassée du lourd chapeau de cuir, 
encore vêtu de son costume de 
travail et la figure noircie, il berce 
sa mélancolie en jouant de l’accor- 
déon. Une jambe allongée, l’autre 
repliée, dont les genoux supportent 
le clavier de l'instrument, la tête 
inclinée dans la pose favorite du 
mélomane qui écoute atlentive- 
ment, il répète un refrain de chan- 
son ou la reprise de contredanse 


LA DESCENTE DANS LA MINE 


DESSIN AU FUSAIN PAR MICHEL CAZIN 


qu'il jouera à la prochaine ducasse, seule gaieté dans ces pays que l'industrie 
humaine a dépouillés de leur verdure et de leur charme. 
Toute la misère morale que nous vaut le progrès matériel est là, dans ces 
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quelques croquis pris sur le vif. L'homme, détourné de ses fins, réduit à 
vivre dans des conditions qui ne s'adaptent pas à sa nature, pour lesquelles 
il n’a pas été créé, dans une nature détournée, elle aussi, de son principe et 
de son essence, l'homme souffre de cette existence factice et morne. Il devient 
la proie de l'inquiétude. Il se cherche et ne se trouve pas. Quelle leçon pour 
les orgueilleux qui s'imaginent dominer les éléments parce qu'ils ont réussi 
à utiliser une parcelle des forces de la matière, et pensent qu'en reculant le 
temps et en réduisant l’espace, ils placent le bonheur à portée de leur main! 
Sans peut-être se la formuler nettement, Michel Cazin a éprouvé l'angoisse 
de cette erreur et l'a magistralement traduite. 

Je pense en avoir assez dit pour expliquer l’homme et l’artiste. Il me 
semble que les contrastes entre le talent de son pére et le sien se soulignent 
d’eux-mémes et se comprennent. A la vue de certains paysages de Michel, 
quelques-uns s’écrient: 

— Comme c’est la manière de son père! 

Il serait étrange qu'ayant eu son père pour maitre, ayant eu le même 
maitre que son père, et étant le fils de son père, il ne se rencontrat pas plus 
d’une analogie dans leur sensibilité, dans leurs procédés, surtout quand l’un 
et l’autre prennent pour thème le même modèle. Mais cela tendait à devenir 
de plus en plus l'exception, et Michel s'était, si l'on peut dire, évadé de cette 
emprise. Par contre, quelles différences dans leurs tempéraments et dans 
leurs tendances! Je laisse de côté, bien entendu, la maîtrise du père dont 
le talent put se former, évoluer, se développer normalement, alors que la 
carrière du fils était interrompue au moment où elle commençait à donner 
ses fruits, après avoir été longterñps comprimée, entravée dans la direction 
qu'elle devait suivre. 

Autant le père est réfléchi, mesuré et calme, autant le fils montre d’ardeur 
et d’emballement. Jean-Charles Cazin est un rêveur, et, comme l’a justement 
qualifié M. Arsène Alexandre, un contemplatif. Michel Cazin, lui, est un 
observateur, — il y a une nuance, — etun homme d'action. Il aime les ciels 
dramatiques et les paysages tourmentés. Il excelle à rendre la tragédie du 
vent qui, dans les pays marins du Nord, ploie les arbres, fige les troncs en 
poses tordues et implorantes, tandis qu'il échevèle les ramures et en étouffe 
l'exubérance. D'après un croquis du beffroi de Furnes et des cing peliles 
maisons à pignons en escalier qui donnent sur la grand’place, — un aspect 
cependant bien paisible de petite ville flamande, — il grava une grande eau- 
forte que l’on pourrait presque dire teintée de romantisme, tant le ciel est 
mouvementé, tant l'ombre où baignent les maisons basses semble recéler de 


mystère, cependant que la flèche du beffroi plane avec sérénité dans la 
lumière. 
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Ses Mineurs, son Terrassier, ses Contrebandiers, nous le montrent attiré 
par la tragédie de l’homme. Il compose admirablement ses toiles, qualité 
peu commune par le temps qui court. Sa singulière pénétration ne fait pas 
de doute ; à travers l'extérieur, il devine et nous fait comprendre l'intérieur. 
Il s'est composé par l'expérience une philosophie personnelle. 

Son père a plus de finesse, une autre tournure de pensée, une poésie plus 
sereine ; 11 conduit sa main avec plus de réflexion. Michel, plus exubérant, 
donne carrière à son enthousiasme: il peint largement, librement. 

Je le répète, je n'ai comparé que, toutes choses égales d’ailleurs, comme 
disent les philosophes, l'œuvre du père, qui est immense, à celle du fils, 
qui s ébauchait. J’ai recherché les tendances de cette dernière. Ce sont sur- 
tout deux tempéraments dont j'ai tenté de relever les contrastes et les domi- 
nantes, pour pressentir ce qu'aurait pu être l'œuvre de Michel Cazin, s'il 
lui avait été donné de la poursuivre jusqu’au bout. 

Par ce que j'en ai dit, on se convaincra, je pense, de la perte qu'un lamen- 
table événement a infligée à l’art français, en brisant dans son premier essor 
une carrière d'artiste qui s’annonçait rayonnante ; seuls, ceux qui ont appro- 
ché de très près Michel Cazin savent la valeur de l’homme et l'excellence du 
talent dont il ne leur demeure qu'un amer, un irréparable regret. 

Il reste à raconter celte dernière phase de son existence. 

Lorsque la guerre éclata, on aurait pu, pour le bien du pays plus que pour 
le sien propre, trouver sans difficulté une affectation qui permit, sinon à ce 
bel artiste, au moins à cet ouvrier d’art extraordinairement habile à manier 
la matière, de déployer ses facultés, d'appliquer ses aptitudes pour le plus 
grand profit de tous, et de rendre à la collectivité des services que seul il 
pouvait rendre. L’autorité militaire n'en jugea pas ainsi. Nulle influence 
politicienne n'intervenant pour l’éclairer, — car peu d'êtres furent sous ce 
rapport moins intrigants et plus inoffensifs que Michel Cazin, — elle estima 
opportun de lui confier les importantes fonctions de garde-voie. Vieux terri- 
torial appartenant à la réserve de la territoriale, il garda une voie de chemin 
de fer dans la banlicue de Boulogne. A la chambrée, il déposait sa croix de 
la Légion d’honneur pour balayer le plancher et accomplir les diverses cor- 
vées de propreté dont d’autres étaient dispensés, mais qu'on lui infligeait 
« jusqu’à la gauche ». Après un peu plus d'un an de ce régime, deux ins- 
pecteurs des Beaux-Arts le réclamèrent pour les seconder au cours d’une 
mission dont le gouvernement les chargeait. Il s'agissait de sauver quelques- 
unes de nos richesses artistiques menacées par la barbarie de l'ennemi. 
M. Arsène Alexandre et M. Paul Ginisty savaient quel précieux concours ils 
s’adjoignaient. 

Tout en remplissant son devoir, Michel Cazin ne pouvait manquer de 
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prendre en cours de route des notes sur les villes que le bombardement 
meurtrissait, sur les scènes qui s’y déroulaient sous le canon ennemi. Il en 
rapporta de singulièrement émouvantes. Tel ce pastel, souple et vivant, qui 
montre une équipe de chasseurs alpins, cranement coiffés du béret, enlevant 
les vitraux et les œuvres d’art de l’église de Thann. 

En passant à Abbeville, il commença un tableau de la collégiale de Saint- 
Wulfran. Il y travailla deux heures; le tableau est presque terminé. Ceite 
toile, la dernière qu'il ait exécutée, est la plus caractéristique de sa manière 
et de son tempérament. La Gazette des Beaux-Arts l'a reproduite lorsqu'elle 
fut exposée au dernier Salon d'Automne‘. Depuis, elle a été acquise par l'Etat 
pour le Musée du Luxembourg. 

La mission terminée, Cazin fut renvoyé à son dépôt, à Bergerac. De là, 
on l’expédia à Bourbourg. Promu caporal-fourrier faisant fonctions de vague- 
mestre, il portait le courrier jusqu'à Furnes. Son commandant l'ayant choisi 
pour secrétaire, il s'aménagea un réduit dans les combles de l’hôtel-de-ville. 
La, il se reprenait un peu. Il rabotait des morceaux de bois, il les gravait avec 
la pointe de son gros couleau, il utilisait un manche à balai entouré de linges 
en guise de rouleau, et tirait des épreuves sur de fins papiers de Chine venus 
de ses réserves, à Equihen. Avec ces moyens rudimentaires, il obtint des 
résultats surprenants. Il grava des paysages flamands, des moulins et des 
bellandres, des arbres courbés par le vent, une petite chapelle au carrefour 
d'une route, ses motifs habituels, rendus avec un sentiment plus aigu que 
jamais, avec une poésie plus mâle. Dans l'exécution, toujours la même 
vigueur, la même fougue, à peine tempérées par le travail du bois. Un modelé 
souple, une lumière mouvante, des blancs et des gris habilement répartis 
pour faire chanter les noirs ; de l’air, et des ciels vivants, agissants comme 
les personnages d'un drame. Habile à tirer parti de toutes les circonstances, 
il utilise, comme dans la gravure que nous reproduisons, jusqu'aux fibres 
du bois, avec une adresse incomparable, pour concourir à l'effet cherché, au 
moment où il encre sa planche. 

Bientôt, on l’affecta pour la seconde fois à Boulogne. Pour une assez courte 
période d’ailleurs : un nouvel ordre le renvoya à Dunkerque. Sa femme était 
venue de Paris le rejoindre pour lui dire au revoir; elle savait interdite la 
zone qui englobait Dunkerque. Le dernier jour qu’il devait passer à Bou- 
logne, le 1° février 1917, tous deux partirent d’Equihen de bon matin, pour 
faire en ville quelques emplettes et quelques courses. Après leur départ, un 
exprès se présenta avec un pli urgent à l’adresse de Michel Cazin. Sa mère 
le reçut et se mit en quatre pour décider un porteur à courir vivement à Bou- 


1. V. Gazette des Beaux-Arts, 1919, p- 409. 
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logne et à tâcher de Joindre le destinataire. Après une laborieuse recherche, 


cet homme y réussit. Le Destin est inéluctable : il semble qu'à certains 


moments il nous prenne par la main pour nous conduire où il veut. là où 
il a décidé de nous mener. 


Le pli contenait une invitation à déjeuner à bord du contre-torpilleur 


LA PETITE CHAPELLE (CAMPAGNE FLAMANDE) 


GRAVURE SUR BOIS ORIGINALE DE MICHEL CAZIN 


La Rafale. Le lieutenant de vaisseau Erzbischoff, qui le commandait, ami 
des Cazin, désirait les réunir à son bord avant leur départ. Ils se rendirent 
au rendez-vous fixé. 

On se mit à table. Michel Cazin s’assit, le dos à un poêle. Très sanguin, 
il supportait difficilement la chaleur ; il changea de place avec sa femme. Il 
avait un faible pour la choucroute: on en servit une pour commencer le 
repas. Sa figure s’éclaira et il dit, avec sa bonhomie habituelle, tout en 
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déployant sa serviette: « C'est gentil d'avoir pensé à nous réunir!... » 

Une épouvantable explosion se produisit, juste au-dessus de leur tête. Sur 
le pont du torpilleur, un quartier-maitre manœuvrait une torpille qui venait 
de lui éclater entre les mains. 

M" Berthe Cazin n’entendit pas l'explosion. Elle sentit un souffle lui 
passer sur la nuque; elle vit l’eau s’engouffrer dans le navire: elle perçut 
une voix qui criait: « Sauvez la dame! » Puis, elle perdit connaissance. 
La joue et le cuir chevelu déchirés, on la transporta à l'hôpital, la tête cou- 
verte de sang. C’est ce qui donna lieu au bruit qu'elle avait été tuée. Plus 
tard, on constata le décollement de la rétine d’un de ses yeux : il ne voyait plus. 

Le lieutenant de vaisseau Erzbischoff, les deux bras arrachés, ne tarda pas 
à succomber. Quant à Michel Cazin, il coula avec le contre-torpilleur. Lorsque, 
dix jours plus tard, on parvint à relever la Rafale, il n'avait pas bougé: on 
le retrouva assis devant la table; il ne portait aucune blessure apparente ; 11 
était mort de la commotion. 

J'ai tenu à rapporter en détail les circonstances de cet événement, car je 
fus à même de les connaître avec exactitude, et, dès le premier jour, sur la 
foi de dépèches hâtivement transmises aux journaux et publiées sans contrôle, 
une légende se créa, qui n'avait pas le sens commun. 

L'artiste disparu, il reste l’œuvre. A la voir si variée dans ses modes d’ex- 
pression, si inventive dans ses moyens, si admirablement une dans son inspi- 
ration, si nourrie de pensée, si chargée de poésie, le regret s’avive de cette 
brisure nette qui l'interrompit avant le temps. Mais, telle qu'elle est, elle sub- 
siste. Elle survit, et en elle l'artiste se survit. Elle participe de l'éternel, par 
l'absolu de perfection qu'elle contient. Et cette vertu inhérente à sa substance 
nous apporte une suprême consolation. 


HENRI MALO 


MÉDAILLE DE L'ORPHELINAT DES ARTS 
PAR MICHEL CAZIN 


ee 


DECOR D'UNE AMPHORE CHALCIDIENNE 


(Musée d’Orléans.) 
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(SS SSS TA J'ai parlé, dans le précédent Courrier, des décou- 
vertes faites par les archéologues italiens en Tripoli- 
laine !. Ce n’était qu'un commencement. Depuis, elles 
se sont multipliées à souhait ; c'est tout un musée de 
sculptures antiques, copies gréco-romaines d'œuvres 
illustres, qui est sorti du sol et dont le deuxième volume 
du Notiziario, publié par le ministère des Colonies, 
nous offre des images très bien venues. Mais, précisé- 


ment à cause de l’extrème abondance de ces monu- 


ments, je ne puis en aborder aujourd’hui l'étude: ce 


Meee Et Aeon serait m'inlerdire de parler d’autre chose, d'œuvres 
IN w Ni 7 y ? LA LA , la = 
SES OMS ONSSDSON dart exhumées ou révélées plus anciennement et dont 


STUC DU SOUTERRAIN . ) For . " 
il n'a pas encore élé question ici. Commençons donc 


DE LA PORTA MAGGIORE ; . . . à re 

par rendre justice, du moins en partie, à ce précieux 

A ROME Bp feet : 
arriere. 

Découvertes et révélations, au cours de ces dernières 
années, ont surtout contribué à accroître nos connaissances sur l’art grec archaïque et celui 
des contemporains de Phidias. L'apport nouveau est si considérable qu'il a fait éclater, si 
l'on peut dire, les cadres de toutes les histoires récentes de l’art grec. Car il ne suffit pas 
de déterrer des antiques et d’en publier des photographies : c’est la partie la plus agréable et 
aussi la plus facile de la tâche. Il faut encore digérer et assimiler ces nouveautés ; il faut 
modifier en conséquence ou, en certains cas, préciser et élargir l’idée que nous nous faisons 


de tel chapitre de l’histoire de l’art. Ce travail de mise en œuvre et de mise au point n’a pas 


9 


1. V. Gazette des Beaux-Arts, 1914-16, t. Il, p. 273 et suiv. Un Eros d’après Lysippe a été publié 
ici même par M. Mariani (1918, t. I, p. 2); un Alexandre colossal a été étudié par MM Maviglia 
dans la Revue archéologique, 1916, t. I, p. 169. 
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marché de pair avec celui de la publication ; il est mème tellement en retard qu'un 
archéologue d’outre-Rhin saluait, il y a quelques mois, comme un malheur ayant du bon, 
les événements qui ont fait « tomber la pioche » des mains de ses nationaux. C'est, disait-il, 
un répit opportun, dont les savants doivent user pour mieux se rendre compte de ce qu'ils 
possèdent. Grâce aux grands ouvrages de Perrot et de Chipiez, de Maxime Collignon, la 
France est, à cet égard, en meilleure situation que ses concurrentes ; espérons qu'elle 


gardera son avance, en trouvant 
à temps de jeunes spécialistes 
capables de rééditer et de mettre 
à jour les excellentes œuvres de 
synthèse de leurs aînés. 


Le répertoire des peintures pré- 
helléniques s’est enrichi d’une in- 
téressante figure de femme décou- 
verte à Thèbes, au cours des 
fouilles dirigées par M. A.-D. 
GX à Keramopoulos ‘. Au 11° siècle de 


QUE notre ère, Pausanias avait visité 
Le } A JE \ ’ 


h (| et décrit une Thèbes presque com- 
( 


plètement ruinée, que les ciceroni 
montraient aux curieux comme 
un musée de débris et de souve- 
nirs. Ils désignaient l’emplace- 
ment du palais de Cadmus sur la 
citadelle dite Cadmeia, devenue 
place publique ; on y voyait, à les 
en croire, la trace du lit de 


LE Sémélé, l'endroit où les Muses 
PORTEUSE DE VASE avaient chanté aux noces d’Har- 
PEINTURE MURALE DÉCOUVERTE A THEBES monie; il y avait aussi la des 


statues de l’époque classique, 
par exemple celle de Cadmus par les fils de Praxitèle?. Le peu de profondeur de la 
couche de ruines avait jusqu'ici détourné les fouilleurs de ce champ ; il est heureux que 
M. Keramopoulos n'ait pas partagé leur méfiance. Dès 1909, en creusant des tranchées 
sur la place, il rencontra les restes d’un vieux mur mycénien qu'il attribua au palais 
de Cadmus, détruit, disaient les Grecs, par un incendie qu'avait allumé la foudre de 
Zeus. Depuis, les fouilles ont progressé lentement ; elles n'étaient pas encore terminées en 
1917, mais elles ont permis de recueillir un grand nombre de fragments d’enduits, ornés 
de peintures polychromes qui représentaient une procession de femmes portant divers 
attributs. L'art égéo-mycénien, comme l’art oriental, aime ainsi à répéter et à juxtaposer 
les mêmes motifs >. A l’aide des fragments, il a été possible de reconstituer une figure qui 


1. Deltion (Athènes), 1917, t. III, p. 339. 


2. Pausanias, IX, 12. 
3. Par exemple à Mycénes (Gazette des Beaux-Arts, 1889, t. I, p- 60). 


<i 


COURRIER DE LART ANTIQUE 297 


J 1 


rappelle des peintures connues de Cnossos et de Tirynthe'. Malheureusement, les rensei- 
gnements fournis par le savant grec sont bien maigres ; il publie cette peinture, dit-il, afin 
qu elle ne reste pas plus longtemps ignorée, attendant la fin des fouilles. Sans doute nous don- 
nera-t-on alors une planche en couleurs et des indications précises sur les parties restaurées. 

Comme on l'avait déjà remarqué à propos d'une figure similaire de Tirynthe, le cos- 


tume féminin obéit ici à la 
mode de Crète: il est composé 
d’un corsage à manches cour- 
tes, largement ouvert pour 
laisser saillir les seins, et 
d'une jupe constituée par des 
volants en étages, fréquents 
sur les monuments crétois?. 
Que ce type de vêtement ait 
été, comme on l’a pensé, com- 
mun aux peuples riverains de 
la Méditerranée depuis l’épo- 
que de la pierre polie, ou qu'il 
soit l’écho d’influences asiati- 
ques (sumériennes ?), il n’y a 
certes pas lieu de le trouver 
gracieux. Une cantatrice qui 
devait jouer Dalila vint me 
consulter un jour pour se 
commander un costume 
archéologiquement exact ; 
comme les Philistins et les Cré- 
lois étaient proches parents, 
je lui montrai des images de 
dames crétoises des environs 
de l’an 1300 avant notre ère. 
Elle trouva que ces dames 
étaient bien mal vétues et 
renonça sagement à les imiter. 


De l’art grec contemporain 
des guerres médiques, anté- 


le 


rieur à celui du Parthénon et 
le préparant, nombre de mar- 


STATUE DE DÉMÉTER, ART GREC, DÉBUT DU V° SIÈCLE 


(Musée de Berlin.) 


bres de grande valeur nous ont été rendus. Le plus important est une grande statue de 
déesse assise, sévèrement drapée, qui provient, Je crois, de Locres dans l'Italie méridio- 
nale, sans qu'il me soit possible de l’aflirmer*. Le torse d'abord, puis la tête furent 


1. Voir notamment Dussaud, Civilisations préhelléniques, p. 160 de la 2° édition. 
a bd. p. 103. Cf. Gazette des Beaux-Arts, 1904, t. IL, p. 19-29. 
3. Voir Revue archéologique, 1916, t. IE, p. 181. 
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envoyés à Paris dans les premiers mois de 1914, et montrés a un petit nombre d'amateurs 
par un marchand allemand bien connu des numismates. Le Lopiwe avait grande 
envie d'acquérir cette belle œuvre d’archaisme murissant, antérieure d’une cinquante 
d'années à Phidias. Mais le marchand restait impénétrable ; il parlait tantôt de 
500000 francs, tantôt d'un million, parfois de deux. Interrogé sur la provenance, il 
désignait vaguement la région orien- 
tale de la Méditerranée. Survint la 
guerre: la statue fut séquestrée, 
comme propriété présumée d’un 
Allemand. Mais, avant l’interven- 
tion de l'Italie, un négociant italien 
de Palerme se présenta au séquestre 
(un magistrat) et donna les preuves 
les plus cerlaines que la statue lui 
appartenait. Il obtint donc l’autori- 
sation de l’importer en Suisse, d’où 
elle fut aussitôt expédiée à Berlin et 
acquise pour le musée au prix de 
plus d'un million, grace à une sou- 
scription ouverte à cet effet, à la 
tèle de laquelle on trouve le nom 
de Guillaume II. Les lois italiennes 
qui prohibent l'exportation des anti- 
quilés de prix n'étant valables que 
pour le royaume, aucune réclama- 
tion n'était possible. Qui sait, d’ail- 
leurs, si les deux parties de la statue, 
embarquées à des époques diffé- 
rentes, n'ont pas été considérées 
comme des fragments sans grande 
valeur? Quoi qu'il en soit, le Louvre, 
dont on a incriminé la négligence, 
ne porte aucune responsabilité dans 
cette affaire ‘. Le tort fut sans doute 
de ne pas confier A un homme du 
métier la garde d’un objet d'art 
aussi important. 


On a découvert il y a quelques 


EE eine een années a Medma, non loin de Locres, 
ÉCOUTER re eh s+ pee un dépôt considérable de terres 


cuites archaïques, provenant, à ce 
qu'il semble, des magasins d’un 
temple de Déméter. Quelques-unes de ces belles figurines ressemblent étrangement 
à la statue de Berlin?. Je ne serais pas étonné que la déesse en marbre fut celle de 


1. Revue archéol., 1919, I, p. 226. 
2. Notizie degli scavi, 1913, Supplément, p. 92. 
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ce sancluaire même, dissimulée ou ensevelie à nouveau, au moment de la fouille, 
par une équipe d'ouvriers trop intelligents. 


J'ai déjà raconté! qu'on avait exhumé en 1902, dans un parc anglais du comté d’Essex, 
un très beau fragment de la frise Nord du Parthénon, entré depuis au British Museum. 
Rapporlé par un touriste, il 
avait été oublié là, comme l’a 
été à Londres même le puleal 
de Corinthe, dont nous ne pos- 
sédons plus qu'un moulage, 
l'original se dissimulant, croit- 
on, dans les fondations d’une 
maison récente. Une aventure 
du même genre s’est produile 
en 1911. Dans une ferme ap- 
partenant à M. Arthur Bull, 
à Coltenham près de Cam- 
bridge, on a vu apparaître un 

_ bas-relief archaïque de beau 
style, représentant un éphèbe 
qui retient un cheval ?. Il est 
probable que ce fragment fut 
autrefois possédé par l’anti- 
quaire Roger Gale, mort en 
1744, qui vécut à Cottenham 
depuis 1728. Or, l'importance 
de ce relief de marbre attique 


BAS-RELIEF GREC ARCHAÏQUE 


: : RETROUYÉ A COTTENHAM (ANGLETERRE) 
ne tient pas seulement à sa 


beauté intrinsèque et à sa 

date, voisine de celle de la bataille de Marathon (490): peut-être la stèle funéraire dont 
il faisait partie a-t-elle orné la tombe d’un des combattants de cette journée. Îl existe, en 
effet, au British Museum un relief presque pareil, non mutilé, que Gavin Hamilton décou- 
vriten 1769 dans la villa d’Hadrien à Tivoli?. On a reconnu depuis longtemps que ce 
relief était archaisant, que c'était une imitation ou une copie, exécutée vers Van too de 
notre ère, d’une œuvre antérieure de six siècles. Voici la preuve faite par la découverte 
d'un morceau de l'original. Mais les fournisseurs de l’empereur Hadrien, quand ils ornaient 
de sculptures sa villa et ses jardins, durent placer, à côté d’originaux, des copies d’origi- 
naux grecs célèbres ; le fait de l’existence d’une copie un peu modernisée du relief de Cot- 
tenham, dans un endroit comme la villa impériale de Tibur, doit accroître le respect que 
nous inspire cette sculpture. Elle n’est pas seulement l’œuvre d’un habile homme; elle 
est celle d'un homme qui dut être fameux en son temps. 


1. Gazette des Beaux-Arts, 1906, t. I, p. 341. 
2. A.-B. Cook, Journal of Hellenic Studies, 1917, t. XX XVII, p. 116, pl. LE 
3. S. Reinach, Répertoire de reliefs, t. Il, p. 508, 4. 
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Une autre cachette, celle-là très considérable, de statues antiques a été signalée, en 1918, 
dans les sablières du château de 
Deepdene près de Dorking. On y a 
retrouvé nolamment, brisée en mor- 
ceaux qui se rajustaient, une très 
belle statue d’Hercule jeune, copie 
romaine d’une ceuvre insigne de 
Scopas‘. Pourquoi cette statue et 
d’autres marbres de prix ? avaient-ils 
été enfouis ainsi dans une partie 
presque inaccessible du domaine des 
Hope? On ne peut faire à ce sujet 
que des conjonctures assez vaines; 
les experts chargés de la vente ont 
ignoré ce dépôt, qui n’a été révélé 
qu'après l'achèvement du catalogue. 

A toute autre époque, la vente 
des marbres, bronzes et vases peints 
accumulés à Deepdene eût été un 
grand événement dans le monde des 
arts; mais la date à laquelle on y 
procéda (23 juillet 1917) explique 
assez qu'on n'y préta pas beaucoup 
d'attention, du moins en dehors de 
l'Angleterre. Raison de plus pour 
nous y arrêter un peu maintenant ?. 

Thomas Hope, fils du banquier 
John Hope d'Amsterdam, fit tout 
jeune, vers 1790, le « grand tour » 
de la Méditerranée et commença la 
formation d'un très riche musée 
d’antiques qu'il installa dans une 
maison de Londres, Duchess Street, 
Portland Place. Augmentée par le 
fils de Thomas, cette collection fut 
transférée plus tard au chateau de 
Deepdene. Clarac, en 1833, exa- 


mina et fit dessiner un certain nom- 


1. Revue archéol., 1917, II, p. 460, 
avec gravure. 

2. Exposés ensuite à Londres, en mai 
1919, par l’antiquaire Spink (Rev, arch., 
1919, I, p. 198). 


a un catalogue illustré auquel je fais des 


STATUE GRECQUE ARCHAISANTE 


VENDUE A DEEPDENE EN 1917 


3. Voir, sur cette vente, Rev. arch. EOI, 1; p. 358. Il-y 
emprunts dans ce qui suit. ; 
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bre de marbres alors à Londres! ; en 1835, la collection entière fut rapidement 
décrite par Waagen, qui se montra peu capable d’en apprécier la valeur ?. « Les sculp- 
tures antiques », écrit-il, « ont été pour la plupart très défigurées par de médiocres 
restaurations, et il en est beaucoup qui sont insignifiantes.Les plus remarquables sont une 
Minerve, haute de 7 pieds, et une 
Hygie, trouvée comme la Minerve 
en 1797 à l'embouchure du Tibre ; 
puis un Antinoiis et un Apollon avec 
Hyacinthe. La Minerve ne me parait 
pas mériter entièrement sa haute 
réputation. Les vases comprennent 
la seconde collection formée à Naples 
par sir William Hamilton; il y a, 
dans le nombre, plusieurs spécimens 
de choix. » Et c’est tout. Waagen, 
bon connaisseur de tableaux, sur- 
tout de tableaux hollandais, n’avait 
aucun sentiment de l’art antique 
et passait presque indifférent devant 
des chefs-d’ceuvre. Les mauvaises 
langues ajoutent qu'il se montrait 
parcimonieux d’éloges là où il 
n'avait pas trouvé bonne chère et 
chaude réception. Michaelis vit deux 
fois les marbres de Deepdene, en 
1861 et en 1877, et en décrivit la 
plupart avec soin ? ; mais il est loin 


d’avoir tout vu, comme on le savait 
même avant la vente. Le château 
où ces trésors furcnt presque cachés 
jusqu'en 1917 avait appartenu 
d’abord à la famille Howard, puis 
à sir C. M. Burrell; c’est là que 
Disraeli conçut et écrivit une partie 
de son roman Coningsby. Baedeker 
remarque expressément que Deep- 
dene ne peut étre visité. Pourtant, 
en 1895, M. André Joubin put 
obtenir de la duchesse de Marl- 
borough, alors locataire du chà- STATUE GRECQUE ARCHAÏSANTE 

teau, la permission de faire photo- SERDO Es Pee Bea EN ANS 
graphier la grande Athéna qu'il 

publia en héliogravure dans les Monuments Piot*. Comme cette planche a été souvent 


1. Clarac, Musée, texte du t. III, p. 64. 

2. Waagen, Treasures, t. lI, p. 113. 

3. Michaelis, Ancient marbles, p. 279. 

4. Monuments et Mémoires, t. HI, p. 27 et pl. II. 
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reproduite, nous nous abstenons dela rééditer ici. Le reste n’était connu que par de vieilles 
gravures fort insuflisantes, ou ne l’était pas du tout; à cet égard, les phototypies du 


catalogue de vente ont été de véritables révélations. 


A DEEPDENE EN 27 O7 


STATUE DE L'ÉCOLE DE PHIDIAS VENDUE 


(Ashmolean Museum, Oxford.) 


Signalons d'abord deux statues archaisantes en marbre de Paros, hautes de 1™3o et 
de 1™20 (planches XI et XII du catalogue); la seconde était ornée d’une ceinture 


1. Méme pour la céramique, dont les gravures de Tischbein ne donnaient qu’une pauvre idée. La 


collection de vases de Deepdene avait été payée 4500 guinées en 1801. 
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en métal fixée par des clous. C'est ainsi qu'à l'époque romaine on figurait la déesse de 
l'espérance, Spes, à l’imitation de sculptures altiques des environs de l’an 500 av. J.-C. 
« Le costume et l'attitude des Korai de l’Acropole », dit Maxime Collignon, « sont repro- 
duits dans une série de statues archaïsantes ; mais on ne se méprend pas à ce style d'imitation 
lorsqu'on observe, comme dans un torse trouvé à Rome, des plis moins rigides, une 
recherche savante dans le bras qui relève le chiton'. » Pourquoi ce type d’orantes a-t-il 
été prêté par l’art postérieur tantôt à Aphrodite, tantôt à des allégories? Je ne vois pas 


TÊTE DE LA STATUE PRÉCÉDENTE (FACE ET PROFIL) 


qu'on lait encore expliqué. On ne sait pas non plus exactement quand cet archaisme, 
certainement antérieur à l’époque impériale, commenga d’être de mode, tout d’abord pour 
les petites figures de soutien ; i] y a là matière à des recherches qui n'ont encore été 


qu'ébauchées ?. 


La plus belle statue de Deepdene n'avait été signalée ni par M. Michaelis ni par 
personne: le Musée Ashmoléen d'Oxford put l’acquérir à petit bruit et dans des condi- 
tions excellentes. Outre son mérite artistique, qui est très grand, elle a celui d’avoir fourni 
à M. Percy Gardner la matière d'un des mémoires les plus ingénieux que j'aie lus depuis 
longtemps *. Il faut entrer à ce sujet dans quelques détails. 

C'est une figure de femme drapée, en marbre pentélique, haute de 1"83 (6 pieds atti- 
ques). Le bras et la main, tenant un rouleau, sont des restaurations modernes. La tète, très 


1. Collignon, Hist. de la sculpture grecque, t. Il, p. 657. 
2. Ibid., p. 658; Ghirardini, Bullettino municipale, 1881, p. 159. 
3. Journal of Hellenic Studies, 1898, t. XXXVI, pl. I, p. 1-26. 
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semblable à celle d’une statue de Florence, appartient à la série où l'on a vu des portraits 
idéalisés de Sapho et où Furtwaengler reconnaissait jadis des copies d'une Aphrodite de 
Phidias. La forme et les proportions du visage sont bien celles des têtes féminines attiques aux 
environs de l'an 460 av. J.-C. La 
chevelure est prise dans un fichu 
qui forme comme un sac (sphen- 
doné) derrière la tête, coiffure ordi- 
naire des déesses sur les monnaies 
de Syracuse et de Corinthe au v° 
siècle et qui se voit aussi dans quel- 
ques belles figures funéraires de 
l'école de Phidias, par exemple celle 
d'Hégéso !. Les deux petites mèches 
en spirale qui descendent à côté des 
oreilles sont comme une survivance 
des longues boucles de l’art archai- 
que; on les distingue sur le profil, 
malheureusement assez sommaire, 
de la téte de Sapho, gravée sur 
quelques monnaies de Lesbos ?. 
Voici maintenant l'hypothèse 
hardie de M. Gardner. Nous aurions 
ici un portrait idéalisé d’Aspasie, 
œuvre de l'école de Phidias ; le por- 
trait aurait, pour ainsi dire, fait 
pendant à celui d’Elpinice par Ca- 
lamis. Phidias, ami de Périclès, et 
Calamis, ami de Cimon, apparte- 
naient à deux écoles rivales, l’une 
novatrice, l’autre conservatrice, 
comme les tendances politiques de 
leurs patrons. Ce qu'on a souvent 
pris pour une tête d’Aspasie dans 
nos musées serait, en réalité, le por- 
trait idéalisé d’Elpinice. Avec cette 
tête et un torse drapé archaïque 
auquel elle s'adapte — on possède 


de l’une et de l’autre nombre de 

STATUE D'HYGIE VENDUE À DEEPDENE répliques, preuve que l'original était 
EN 1917 célèbre — M. Amelung a restitué 

jadis une belle statue que nous 
avons présentée dans le temps à nos lecteurs ° ; l'archéologue allemand y voyait une Déme- 
ter. Erreur, dit M. Gardner; c'est Elpinice, la fille de Miltiade, la sœur dévouée de Cimon, 


qui intervint à deux reprises pour sauver l'honneur de son frère. Et cette statue d'Elpinice 


1. S. Reinach, Répertoire de reliefs, t. Il, p. 393. 
a. Bernoulli, Griechische Ikonographie, t. |; Münztafel, 1, 16-20. 
3. Gazette des Beaux-Arts, 1902, t. I, p. 149. 
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était connue a juste titre sous le nom de Sosandra, la « sauveuse ». On avait déjà supposé que 
la Sosandra de Calamis, deux fois décrite et louée par Lucien, faisait allusion au dévouement 
d'Elpinice. « La belle Athénienne avait sauvé son frère ; aussi pour les railleurs, la véritable 
Sosandra n’était-elle pas | Aphrodite 
sculptée par Calamis; le surnom visait 


plus loin'. » Mais là où Collignon, 
comme la plupart des archéologues, 
postulait une image d’Aphrodite, peut- 
étre suivant la tradition un peu manié- 
rée des Korai athéniennes, M. Gardner 
admet une image plus semblable à une 
Déméter ou à une Héra. Relisez les pas- 
sages de Lucien; ils ne s'appliquent 
guère à la statue, dont on peut voir une 
réplique au Louvre même; c’est plutôt 
à la prétendue Venus genetrix qu'ils fc- 
raient songer. La est le point faible, à 
mon sens, de l'hypothèse du savant an- 
glais. Par ailleurs, elle est certaine- 
ment séduisante — trop peut-être pour 
être vraie. L’ A spasie-A phrodite de Phi- 
dias, que M. Gardner croit avoir re- 
trouvée, aurait répondu, a quelques 
années d'intervalle, à l'Elpinice-Sosan- 
dra de Calamis. Incidemment, l’auteur 
se fait une objection : pourquoi, dans 
l'atelier de Phidias, n’aurait-on pas fi- 
guré Aspasie sous les traits de Sapho? 
Je demanderai à mon tour : pourquoi, 
sans songer même à Aspasie, l’atelier 
de Phidias n’aurait-il pas produit une 
image conventionnelle — la première 
en date sans doute — dela poétesse de 
Lesbos? C’est à quoi peut avoir pensé 
le restaurateur qui lui mit un rouleau 
à la main, comme à une poétesse ou à 
une Muse; ces restaurateurs italiens 


avaient souvent pour conseillers de 
bons antiquaires, et nous sommes in- 


APOLLON ET HYACINTHE 


grats quand nous en médisons trop. 
GROUPE HELLÉNISTIQUE VENDU A DEEPDENE 
* 


* * EN 1917 


Parmi d’autres grandes œuvres de 
sculpture vendues avec les collections de Deepdene, il en est trois que je veux signaler encore, 
d'autant plus volontiers qu’elles n'avaient jamais été publiées de façon satisfaisante. La pre- 


1. Collignon, op. cit., t. 1, p. for. 
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mière (pl. XVI du catalogue) est l'Hygie haute de 2 mètres, trouvée à Ostie, qui avait intéressé 
Waagen ; c'est une belle sculpture presque intacte, copie d'un original grec de la première 
moitié du iv® siècle. La seconde (pl. XIX) est un groupe, également haut de 2 mètres, qui 
: représente Apollon et Hyacinthe ; dé- 
couvert dans la villa d'Hadrien à Ti- 
bur, il fut exposé pendant quelque 
temps à Rome et fort admiré de Ca- 
nova. Œuvre hellénistique très déco- 
rative, témoignant d’un grand savoir 
plutôt que d’une haute inspiration. On 
peut en dire autant d’un autre groupe 
(catalogue, pl. XX) que Hope acquit de 
la collection Aldobrandini à Rome; 
une réplique un peu plus grande, à 
l’Ermitage, témoigne de la réputation 
de l’auteur. Dionysos y est appuyé sur 
une statue archaïsante, du type attique 
dont il a été question plus haut, repré- 
sentant peut-étre A phrodite ou Peitho. 
La téte du dieu est en marbre de Paros, 
le reste d’un marbre à grain plus fin; 
c'est ce que l’on observe souvent dans 
les copies de l’époque impériale, où les 
têtes, sculptées à part et avec plus de 
soin, étaient ensuite rajustées au 
corps. Chacune de ces importantes fi- 
gures mériterait une étude approfon- 
die, possible seulement en présence des 
originaux. Mais où sont ces originaux 
aujourd'hui? Nous connaissons, en 
livres et shillings, ce qu'ils ont coûté 
à leurs acquéreurs, mais il faudra 
attendre quelque temps avant de sa- 
voir quels asiles temporaires ou défi- 
nitifs ils ont trouvés. 


DIONYSOS ET APHRODITE (?) * 
GROUPE HELLENISTIQUE VENDU À DEEPDENE 


EN LOW x + PTE 
Revenons à l'époque de Phidias. 


Entre les œuvres capitales du maître et 
de ses élèves, les anciens ont surtout vanté les statues en or et en ivoire, par fois colossales comme 
l'Athéna du Parthénon et le Zeus d’Olympie. À l'époque de Constantin, il y avait environ 70 
stalues de ce genre à Rome; il en existait encore plusieurs à Constantinople au moyen age. Tout 
cela n’est plus qu'un souvenir. Hier encore, on pouvait dire que pas un fragment de ces statues 
chryséléphantines si appréciées n’est parvenu jusqu'à nous ; on ne les connaissait que par 
des descriptions, quelques copies en marbre et l'essai de restitution fait par Simart au 
château de Dampierre. Grâce à M. Carlo Albizzati, nous sommes désormais moins mal 
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pourvus '. Il a retrouvé et publié une tête d'ivoire de jeune déesse, découverte en 1824 
dans la Sabine et, bien qu’estimée alors par Visconti, oubliée depuis à la Bibliothèque du 
Vatican. Elle faisait partie d’une statue haute d’environ 1"55; les yeux étaient remplis 
de bronze ou d'émail. Déjà Visconti, en 1824, y reconnaissait une Athéna du temps de Phidias. 
La tête, avec ses grands yeux et sa bouche dédaigneuse, présente une analogie frappante 
avec celle de la statue dite Suppliante Barberini (au Vatican) et l’Apollon dont il sera ques- 
tion plus loin. Nous avons donc là, suivant toute apparence, un morceau important d’une 
Athéna phidiesque en ivoire et en or, transférée à l’époque impériale, ou peu avant, de 
Grèce en Italie, dans la villa de quel- 
que riche Romain. M. Albizzati pro- 
pose, avec les réserves nécessaires, de 
reconnaître dans ce précieux fragment 
un reste de l'Afhéna chryséléphantine 
de Kolotès, élève de Phidias, qui se 
voyait autrefois à Elis. Seule la décou- 
verte d’une copie en marbre de cette 
statue pourrait nous fixer à cet égard. 


Le mémoire du jeune savant ita- 
lien, intéressant à beaucoup de titres, 
aborde aussi la question difficile soule- 
vée par un type d’Apollon du v° siècle 
qui nous est connu par différentes 


copies romaines dérivant d’originaux 
apparentés entre eux, mais inégale- 


TÊTE-EN IVOIRE D'ATHÉNA 


ment archaïques, à Cassel, au Louvre 
(prétendu Bonus Eventus), à Mantoue, 
à Rome, à Cherchell. Cette dernière 
statue, publiée pour la première fois en 1916?, est en marbre grec et a 2" 10 de haut. 
Elle fut découverte à Cherchell, l'antique Césarée de Mauritanie, le 1g mai 1910. Le 
Louvre, averti, était sur le point de l’acquérir à un prix modéré lorsqu'un député d'Alger 
intervint et soutint que l'État n'avait pas à payer une œuvre d’art dont la législation 
sur les terrains concédés le faisait propriétaire. Il s’ensuivit un long procès, terminé, le 
7 avril 1913, par un arrêt de la Cour de cassation : la statue était déclarée propriété de 
l'État. Ce procès fut une faute, car que fera désormais | inventeur d’une statue en Algérie ? 
Il la cachera et la vendra à l'étranger sous le manteau. Mais cette faute a été aggravée 
par une illégalité. La statue, attribuée à l'État, devait êlre remise à un musée national, 
c’est-à-dire au Louvre. Or, on l’a placée au musée municipal de Cherchell. Je me hate de 
dire qu’elle y est en bonne compagnie et en bonnes mains: cette riche collection de 
marbres, provenant du musée de copies du roi Juba II de Mauritanie, est parfaitement. 
installée et gardée; il n’en reste pas moins que, d’après la loi, la statue d’Apollon devrait 
être au Louvre, et non ailleurs. 


(Bibliothèque du Vatican.) 


1. Journal of Hellenic Studies, 1916, t, XXXVI, p. 373, pl. 8. 
2. E. Michon, Monuments Piot, 1916, t. XXII, p. 55, pl. 7-9. 
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Dès l’abord on reconnut que l’Apollon de Cherchell, copie évidente d’un bronze, était 
une réplique de l’Apollon trouvé dans le Tibre, aujourd’hui au Musée des Thermes à 
Rome, où Petersen (1891) et Furtwaengler (1893) avaient vu la copie d'un Apollon de 
Phidias'. Les différences entre les 
deux répliques sont en faveur de celle 
de Cherchell, mieux conservée et pour- 
vue d’une tête meilleure. Le fait que 
dans l’exemplaire algérien le tronc 
d'arbre qui sert d'appui est plus dé- 
veloppé et qu'il porte un carquois, 
n’a pas d'importance pour l'étude de 
l'original qui, étant en bronze, se pas- 
sait certainement de tout étai. 

Petersen essaya de montrer que 
l'A pollon du Tibre et l’Athéna Lemnia 
(suivant la restitution de Furtwaen- 
gler) étaient les copies de statues de 
bronze voutes par les Athéniens à 
Delphes avec le produit de la dime 
du butin fait à Marathon; ce groupe 
comprenait aussi un Milliade. Furt- 
waengler écarta cette hypothèse 
comme impliquant une date trop 
haute pour l'original de l’Apollon. 
Il pensait? que cet original date de 
460 à 455, d’une dizaine d’années 
avant la Lemnia. Mais alors que la 
Lemnia était une ceuvre tout a fait 
indépendante, l’Apollon est encore 
comme engagé dans la tradition de 
l'école argienne d’Hagéladas. Suivant 
Furtwaengler, Apollon serait inter- 
médiaire entre celui de Mantoue et la 
Lemnia ; |’ Apollon de Mantoue appar- 
tiendrait à l’école d'Hagéladas et serait 
de Hégias, maitre de Phidias. M. Carlo 
Albizzati propose un systéme diffé- 
rent. Phidias, né vers 4go, aurait fait 
l'original de |’ Apollon de Mantoue vers 
460, celui de l’Apollon du Tibre vers 
450; l’Apollon de Cassel, plus archaïque et contemporain des Tyrannicides, serait de 
Hégias et de 470 environ. Rien de tout cela n’est susceptible de démonstration; mais 
ce qui paraît sûr, c'est que l’Apollon de Cherchell reproduit bien une création de Phidias 
et je ne comprends pas qu’on parle à ce propos de Calamis, dont le style, au dire des 


APOLLON TROUVÉ A CHERCHELL 
(Musée de Cherchel],) 


1. Voir S. Reinach, Recueil de têtes antiques, pl. 80, p. 66. 
a. Furtwaengler, Masterpieces, p. 55. 
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anciens, mieux informés que nous, était plus mince, plus conventionnel et moins puissant, 


Si le Louvre a été injustement privé de l’Apollon de Cherchell, il possede du moins, 
grace à la libéralité de M"* de la Coulonche, un nouveau morceau, original celui-là, de la 
décoration du Parthénon, exécutée sous l'inspiration de Phidias'. Tout Paris a vu et 
admiré dans la galerie Lacaze, en 1918 ct 1919, celle téte charmante qui, suivant une tradi- 
tion familiale, aurait été donnée 
par le roi de Grèce Othon à Daveluy, 
premier directeur de l'École fran- 
çaise d'Athènes et beau-père de M. 
de la Coulonche, ancien membre de 
l'École ?, dont la fille a bien voulu 
se dessaisir de ce trésor inconnu. Il 
est probable que la tête provient 
d'une partie très mutlilée de la frise, 
car il n’a pas élé possible d’en 
retrouver la place dans les parties 
mieux conservées. J'ai entendu 
émettre l'hypothèse que ce serait un 
fragment d’une stèle funéraire; il 
n'y a pas lieu de s’y arrêter. Dimen- 
sion, matière, style, tout s'accorde 
à faire reconnaître dans ce morceau 
un débris, remarquablement intact, 
de la frise déjà représentée au 


Louvre par les six figures de la 


collection Choiseul-Gouffier. 


TÊTE DE JEUNE HOMME 


* PROVENANT DE LA FRISE DU PARTHENON 


(Don de M''* de la Coulonche au Musée du Louvre.) 


La gravité sereine du style de 
Phidias rayonne encore dans une téte colossale de déesse ayant couronné une statue de 
marbre haute de 2"20 au moins. Elle aussi a été révélée récemment, par le catalogue 
illustré de la collection de Lord Leconfield à Londres*. Cette collection a été formée, 
entre 1790 et 1761, par Charles, deuxième earl d’Egremont, qui avait pour agents a 
Rome l'architecte Matthew Brettingham et le fameux pourchasseur d’antiques Gavin 
Hamilton. Elle fut longtemps conservée au chateau de Petworth. Michaelis, qui la vit 
en 1877, en donna une description som.naire; depuis qu'elle a été transférée à Londres, 
les archéologues y ont eu facilement accès. Aujourd’hui, grace à un catalogue rédigé par 
Mi: Margaret Wyndham, elle nous est parfaitement connue. Le magnifique marbre 


1. Comptes rendus de l'Académie des Inscriptions, 1916, p. 334; Marbres antiques du Louvre, p. 49, 
pl. 32. ; 

2. Plus tard maitre de Conférences tro; influent à l'École normale supérieure (mort en 1914). 
Voir Emile Faguet, dans l'Association des anciens élèves de l'École normale, 1915, p. 9. 


3 Cf. Rev. arch., 1917, Il, p. 294. 
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que nous reproduisons est un de ses chefs-d’ceuvre, à côté de l’Amazone et de la tête 
d’Aphrodite, du style de Praxitèle, qui ont été souvent étudiés. La déesse, peut-être 
Déméter, porte une tunique à manches, au-dessus de laquelle est une autre tunique 
agrafée sur les épaules, comme dans l’£iréné de Céphisodote à Munich. L'expression 
et le style rappellent à la fois la Héra Farnèse à Naples ct la Déméter de la rotonde du 
Vatican ; c’est assez dire que Phidias n’est pas loin et que son génie, survivant à son ciseau, 
est encore présent. On voudrait 
s'arrêter sur bien d’autres marbres 
de Lord Leconfield. Contentons- 
nous d’en reproduire un qui offre 
un intérêt particulier, en sus de 
son mérile, parce qu'il appartint 
autrefois au cabinet du chancelier 
de Pontchartrain, où il fut étudié 
et dessiné par le comte de Caylus. 
C’est une des répliques d’une ad- 
mirable tête de bronze du v° siècle 
qui ne se rattache pas à l’école de 
Phidias, mais plutôt à celle de 
Crésilas, l’inspirateur de la Pallas 
de Velletri et de l’'Amazone du 
Louvre!. La statue d’athléte dont 
elle faisait partie n’a pas encore été 
reconstituée; mais une saillie a la 
partie inférieure de la chevelure 
indique que l’ensemble représentait 
un éphèbe au repos, quelque peu 
fatigué de la lutte ou de l'exercice, 
qui, comme des Dionysos et des 
Apollon figurés par l’art du 1v° siè- 
cle, levait son bras droit pour ap- 
puyer sa main sur sa tête. Ce geste 
BUSTE DE DÉESSE DU STYLE DE PHIDIAS a toute une histoire, qu'il à} aurait 
intérêt à raconter en faisant appel 
aux nombreux exemples conservés 
par la peinture céramique et les mon- 
naies. Qu'on ne croie pas qu'elle ait déjà été faite dans l'ouvrage de Carl Sittl sur les 
gestes des Grecs et des Romains (1890): c'est une compilation confuse et sans gout, où les 
citations de textes classiques peuvent seules servir, à la condition d’être contrôlées avec soin. 


(Collection de Lord Leconfield, Londres ) 


Faut-il compter parmi les œuvres du v° siècle Poriginal d’un buste en bronze de gran- 
deur naturelle qui, acquis dans le Midi de la France?, à ce qu’on rapporte, restauré 


1. Voir Furtwaengler, Masterpieces, p. 162, 163. 
2. Acquis et non découvert, comme on a eu tort de l'imprimer. 
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à Paris par feu André, se trouvait, en 1917, dans le commerce à New-York!) Des 
doutes se sont élevés, motivés par la disposition exceptionnelle de la chevelure, la forme 
_ carrée du décolleté, l'ampleur excessive des épaules et de la draperie qui les couvre. Mais 
il est vraiment trop commode d'attribuer une œuvre de sculpture à la Renaissance, 
au xvi’ et même au xrx° siècle, parce qu’elle présente des détails insolites et que son ori- 
gine est mal attestée. Montrez-nous des têtes analogues du xvi° au xix° siècle, ou le 
modèle qu’un artiste moderne aurait imité; alors la discussion sera utile à la science ; 


TÊTE EN MARBRE D'ATHLÈTE GREC 


(Collection de Lord Leconfield, Londres.) 


. . ; ; à . . . wg 5 
jusque-là, le scepticisme n’est qu’une fin de non-recevoir facile, qui dissimule souvent 
Vincuriosité ou la malveillance de la critique. J'ai longuement causé de ce buste avec feu 
André, qui n'avait éprouvé aucun doute; le bronze était en mauvais état, comme s’il avait 
été longuement exposé à l'humidité; le restaurateur s’est contenté de le nettoyer, de le 
consolider, mais il affirmait n'avoir rien ajouté, pas même le piédouche. J’ai quatre rai- 
sons principales qui m'inclinent à y voir une copie faite, du temps d’Auguste, d’après un 
portrait idéalisé de poétesse grecque, inspiré lui-même d’un modèle polyclétéen. 

D'abord, l’arrangement insolite du toupet se trouve une fois sur un bronze incontesta- 

, 8 : i 
blement antique découvert en Épire et conservé au British Museum. En second lieu, la 
large ouverture des yeux est un caractère du style de Polyclète dont je ne vois pas que 
l’art moderne se soit inspiré. Troisitmement, l’écartement des seins — ce que j'ai appelé 
P ) 
l'indice mammaire? — est bien un caractère de la sculpture grecque du v° siècle. Enfin, il 
5 


1. G. Eisen, Art and Archaeology, 1917 (avec 3 gravures). 
2. Revue des études grecques, 1908, p. 13 et suiv. 
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y a dans le bronze nombre de petits morceaux insérés (mais non par André), suivant un 
procédé auquel recouraient les anciens pour corriger les défauts de la fonte. eo rai- 
sons peuvent être discutées, comme celles qu’on leur oppose ; mais, quel que doi > être le 
résultat de la controverse, il est bon qu’elle s'engage, et c’est pourquoi j'ai cru devoir 
reproduire ici cetle œuvre à la fois 
attrayante et mystérieuse, dont l’in- 
térêt d’art est d’ailleurs certain. Peut- 
être, à l'aspect de la gravure, quel- 
qu'un de nos lecteurs pourra-t-il 
nous apprendre dans quelles collec- 
tions l’original a passé et ce que l’on 
peut savoir de sa provenance. L’édi- 
teur américain a voulu y reconnaître 
Sapho, désignation qui n'est aulo-. 
risée par aucune analogie; mais il as 
cu raison de penser que c’était le por- 
trait d’une poétesse, un des plus 
expressils et des plus aimables que 
nous possédions. 


La place me manque pour parler 
de l'art romain; mais comment ne 


pas saluer d’un mot la découverte 
d’une étonnante décoralion en stuc 
qui a été rendue à la lumière dans 
une vaste salle de réunion ou d’ini- 
tiation, sous la voice ferrée de Rome 
a Naples, prés de la Porta Maggiore 
au sud de la ville‘? En attendant 
qu’on publie de bonnes photographies 


BUSTE EN BRONZE DE POETESSE GRECQUE ()) 


(DANS LE COMMERCE A NEW-YORK EN 191g) de ces stucs, je puis du moins en 
donner un spécimen au trait, repré 
sentant l'épisode de Médée et de Jason 
enlevant la toison d'or (reproduit en lettre). L’excellente conservation de ces nombreux 
reliefs ajoute à l'importance de la découverte, qui paraît d'ailleurs fort intéressante, comme 
l'a montré M. F. Caumont, pour la connaissance des cultes paiens à tendances mystiques 
au i siècle de l'Empire romain. 


SALOMON REINACH 


(. Revue archéologique, 1918, I, p. 185; 1918, Il, p. 52 (F. Cumont). 
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